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ЕРЕДИСЛОВИЕ. 


В рялу других искуссшв архитектура зани- 
маеггь несколЬко обособленное место. С одной 
стороны она являешся резулпашом целого ряда 
утилитарно - машериалЬных и Консшруктивных 
условий, с другой—миром форм самоценных и ош- 
влеченных ло Крайности. Если прочие пласшиче- 
ские искуссшва, в своих самых абстракшных 
проявлениях, все Же полверженЫы известной изобра- 
зишелЬносши, извесшному внеформалЬному содер- 
Жанию, шо архишеКкшура, полобно музЫкКе, в этом 
смысле, еспЬ самое чисшое из всех искусств. 

С момента своего зарождения ло наших дней, 
золчесшво в своих формалЬныЫх элементах; ош- 
лелЬных расчленениях и Композиции масс, олухо- 
шворено лишЬ одними заКонами ритма, определяю- 
щими собой подлинную сущность всякого архищек- 
шурного произведения. Вся история зодчества, по 
сущесшву своему, являешся историей разнообраз- 
ных проявлений эших чисшейших динамических 
законов. у 

В Парфеноне и Ра|а2хо Ри, Реймском Соборе 
и Влалимирском храме Успения, в любых иных, 
разных, по своих формалЬнЫым выявлениям, памят- 
никах сказываешся вечно лейсшвенное начало 
ришма. 

Настоящая Книга есшЬ попышКа всКрышЪ эшу 
исшинную сущносшЬ зодчесшва. Это еспЬ лишь 
опыш и Как опыш он шребует снисхождения. 


Москва, Январь 1922 г. 





„Ритм это понуждение. Он по- 
рождает непреодолимую охоту по- | 
дражать, согласоваться с ним; не | 


только шаг ноги, но и сама душа | 


следует такту и как, вероятно, за- 
ключали—и души богов. И их пы- 
тались понуждать с помощью ритма 
и приобретать власть над ними“. 


Фр. Нитцше. 
(Ге ибнИсве \Иззепзснай Г.е1р71о 1887). 


]. 


Ришмом проникнуша вселенная. В движении 
планешнЫых систем, в работающем человеке, в из- 
гибе дикого зверя и стшруящемся потоке реки мы 
встречаемся с его законами. К Какой науке не 
обрашиться, на КаКом Жизненном процессе не 
остановиться, — всюлу мы увилим проявление 
ришма._ 

Все научные гипошезЫ, заКонЫы и философские 
мировоззрения — есть не чшо иное, КаК сшремле- 
ние найти формулЫ и определения, выражающие 
ришмическое биение Космоса. 

Также и внушренний мир человека, —еятелЬ- 
носшЬ легких и сердца, движение рук и ног, под- 
вержен законам ришма, являющимся элементом 
психо-физической природы. 

ЦелЫм рядом историков КулЬтуры и пушеше- 
сшвенников замечено, что негры, арабы, зулусы 
во всех своих движениях, шанцах, песнях, играх 
и работе сохраняют постоянное чувсшво ритма, 
Которое соблюдают с большой точностью, шаКкК 
Как оно исходит из органического сущесшва лю- 
лей. 





то 





Это Какой-шо высший регулятор, мудрый 
Кормчий, рукКоволящий всеми проявлениями дея- 
шелЬности во вселенной. 

Он служиш нам не шолЬКо для облегчения 
работы, но и одним из исшочников эстешического 
уловолЬсшвия, элементом искуссшва, врожденным 
всему человечесшву, начиная с дикаря и Кончая 
самым утонченным представителем КулЬтурней- 
ших эпох. 

Он повелевает нам стремишься К возможно 
большей полноше жизненных наслаждений с наи- 
менЬшей затратой энергии и Жизнералостносши. 

Уже древние ученые и философы ошмешили 
это влияние ришма. Плашон и АрисшошелЬ упо- 
минаюш неолнокрашно об этом. Аристотель 
ошмечает ригим шрех родов: ришм образов (лви- 
Жения танца), ритм шонов (песня) и ришм речи 
(метр). *). 


П, 


Искуссшво — лишЬ одна из областей, в Кото- 
рых чувсшво ришма господсшвует и управляет. 
ПолвергшисЬ хуложесшвенному овещесшвлению, 
ришм становишся непременным спушниКом всех 
искусств. . 

Сущность всякого ришмического явления за- 
Ключаешся прежле всего в движении. (Слово 
«ритм» обозначает по гречесКи «шечение»). 

Динамика ришма обусловливаешся определен- 
ным чередованием элементов, их поступашелЬнЫым 
движением. | 

Олин элемент сменяешся другим и соошно- 
шение межлу нашим восприятием в ланное мгно- 


*) Карл Бюхер. „Работа и ритм“. 
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венЬе и восприяшием, полученным в предшесшвую- 
щее, — составляет сущноспф ришмического ощу- 
щения, 

ТаКова, например, природа музЫКалБного ритма. 
Извесшное чередование звуков, их посшоянное 
поступателЬное движение производит ришмиче- 


ское впечашление песни. В Кажлое ланное мгнове- . 


ние, не шош или иной звуК характерен для ришма, 
а отношение Какого-нибулЬ п-го звука К п-1-му, К 
прелылущему. Ошношение элемента действителЬ- 
но существующего в данный моменш К прелше- 
сшвующему, оставшемуся лишЬ в нашем сознании. 
Это соошношение реалЬно существующего 
элемента К уже прерванному и заКонченному во 
времени, но еще сущесшвующему, благодаря свой- 
сшву некошорой запоминашелЬной особенности 
наших восприящий, соошношение, создающее изве- 
сшную непрерывноспЬ впечатления, — является 
непременным для музЫКи, песни и шанца. 
Характернейшим элементом для ришма этого 
рода булеш извесшное движение элементов, их 
прохождение во времени. То Же, что составляет 
ту или иную особенность ритма, его эсшеши- 
ческую ценносшЬ —еспЬ упорядоченное рас- 
членение элеменшов в их временном про- 


т 


хождении, ш. е. известная закКономерносшЬ 


в движении эших элементов. 

Если мы говорим о ришме КаКой-нибулЬ песни 
или пляски, значит, мЫ говорим о заКономерном 
прохождении во времени отшлелЬных составных 
элеменшов эшой песни, этой пляски. В музЫКе и 
поэзии заКонЫ этого движения в некошорой мере 
уже рассмотрены и изучены, составляя важные 
для шехникКи эших искуссшв шеорешические поло- 
Жения музЫКалЬной Композиции и метрики. Ришм 
танца менее изучен. Аналитическое исслелование 
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техники эших обласшей исКуссшва неизбежно 
имееш дело с лейсшвишелЬнЫм, активным дви- 
Жением составных элементов, образующих тот 
или иной ришм. Поэтому, в отличие ош ришма, 
о Кошором будем говорить впереди, назовем 
ришм эших областей искуссшва ришмом аК- 
шивно-линамическим. 

Перейдем шеперЬ К искусствам пластическим. 

Рассмотрим просшейший пример: КаКую-ни- 
булЬ Кривую, изображенную на плоскости. Она 


Рис, %. 


шакже проникнута Каким по определенным рит- 
мом. ОтшлелЬными составными элементами ее 
являюшся различные положения шочки, лвижущей- 
ся в извесшном направлении. СлелователЬно и 
здесь мы учитываем элемент движения; и здесь 
мы имеем дело с извесшным заКономернЫым про- 
хожлением составных элеменшов. ТаКЖе и злесьЬ ‹ 
важно не то или иное абсолюшное положение | 
почки, а ее ошношение К прелЫлущему и после-. 
лующему положениям, — непрерывноспь впечат- 
ления, образуемого ош этого движения. 

Таким образом, и в этом случае, ‘мы имеем 
лело со всеми особенностями вышеуказанного 
ришма. Однако, имеешся сущесшвенная разница 
между настоящим случаем и прелылущими. 

В ришме песни или пляски движение элемен- 
шов было акшивнЫым, Каждый новый элемени! по- 


\ 
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являлся лиш шогла, Когла предЫлущий исчезал, 
оставаясь в нашем сознании. ЗлесЬ Же, в обра- 
зовании Какой-либо пласшической формы, новый 
элемент лишЬ прибавляешся К старому, предЫ- 
лущему, существующему уже не в нашем созна- 
нии, а занимающему определенное месшо в про- 
сшрансшве. 

Ощущение ришма здесь создается соотшноше- 
нием между реалЬно сущесшвующими элементами, 
их взаимным одновременным существованием. | 

Начертанная линия есшф результат посшу- 
пашелЬного движения шочки, меняющей свое по- 
ложение в просшранстшве. Но раз линия изобра- 
Жена, слеловашелЬно, движение уже прекратилось 
и для нас, воспринимающих начертанную Кривую, 
неш ясности посшижения активного движения. 
‚ Но все же мЫ воспринимаем извесшное ощуще- 
ние ришма от данной Кривой, слеловашелЬно, эле- 
менш движения должен сущесшвоваштЬ. И, лейст- 
вишелЬно, ришмическое очарование, исходящее 
ош ланной Кривой, об‘ясняешся шем, что Каждый 
раз, бросая на нее взгляд, мы мысленно повшто- 
ряем поступашелЬное движение шочКи, некогла 
лейсшвителЬьно совершившей эшо аКшивное лви- 
жение. 

Если мы, глядя на эту Кривую, учитываем ее 
ришм, значит, в нашем сознании непременно про- 
исходит отражение первоначалЬного движения ее 
образования, бышЬ можеш, шаК быстро и бессо- 
знашелЬно, что мЫ не можем в Кажлом ошлелЬ- 
ном случае этого уследить. : 

ЗлесЬ неш аКщивного движения элементов, 
но происхолиш извесшное отраженное, пассивное 
прохождение их, Которому не мешаеш олновре- 
менное существование всей траектории этого 
движения. МЫ имеем здесь дело с ришмом сша- 
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шическим, или, Как мы его можем назвать, Же- 
лая указать на линамиКу его, проявляющуюся 
лишь в нашем сознании, —с ришмом пассивно- 
линамическим. 

НепременнЫм условием аКтивно-линамического 
ришма являешся Колебание во времени. Ощущение 
‘этого ришма КарлиналЬно меняется в зависимо- 
сти ош продолжишелЬносши дейсшвия Каждого 
элемента и от положения во времени Каждого из 
прелшесшвующих. Понящие времени являешся Ка- 
тшегорией, Кошорая порождает шош или иной ха- 
ракшер аКтивно-линамического ришма. 

В ришме Же сшашическом поняшие времени 
играет роль скКрышую, почши совершенно неза- 
метшную. При извесшнЫх .условиях*), мы можем 
одновременно восприниматЬ и КонцепироватьЬ все | 
элементы данного произведения. 

Поняпие времени злесЬ заменяется поня- 
шием промяженносши Каждого составного 
элемента, Которое, однако, все Же является функ- 
цией времени. 

Временное соошношение заменяется про- 
странсшвеннЫм поступлением элементов, их 
различным, в Кажлом отделЬном случае, взаимным 
существованием. 

Границами Каждого составного элемента рит- 
ма аКкшивно-линамического являешся временное 
протяжение его, число временных Колебаний. 

Границами Же составного элемента стшаши- 
ческого ришма являешся пространственное про- 
тяжение его. 

Кажлый из составных элементов этого рит- 
ма лолжен занимашЬ определенное, более или 
менее прошяженное просшрансшво, должен иметь 


*) Ограниченные размеры произведения искусства или достаточное 
удаление от него нашего глаза. 


ЕЕ ТИБЕТЕ ЕНИСЕЯ ВИНА МНЕНИИ НЕКОЕ ЗОНЕ АЕ ИЕ ЕВ НТ ИЕЖИННИИЕВНАТЧЬЯЯЯ 
=: 


свои машериалЬные границы, лействующие на на- 
ши зришелЬные восприящия. 

Иншересным примером совмещения обоего 
рола ришмов можеш служишЬ искуссшво танца, 
балет. Кажлое отлелЬное мгновение танца, КажЖ- 
лое положение или «па» шанцующей фигуры 
являет собой ришм стшашический, шак Как оно 
есть функция прошяженноспии, КаК ‘и всяКая про- 
странсшвенная форма. Целая Комбинация таких 
положений, т. е. шо, что составляет этош та- 
нец— есть функция временная и, таким образом, 
являет собой ритм аКкшивно-линамический. 

Ришмическое очарование пляски пошому и 
велико, что ришм ее совмещает все особенно- 
сши пласшических и шонических искусств, ове- 
щестшвляя ришм сложный: временной и прошяжен- 
ный одновременно. 


Ш, 


Итак, совершенно ‘очевидно, что рассматри- 
вая искуссшва пласшические, а в часшности 
искуссшво зодчесшва, мы будем имепь дело 
исключишелЬно с ришмом пассивно-линамическим 
или статическим. 

Рассмошрим более лешалЬно некоторые свой- 
сшва его. 

Прежде мы учли сущесшвование сташичес- 
Кого ришма в начертанной Кривой. Перейлем ше- 
перЬ К более сложным формам. Рассмотрим плос- 
Косшной прямоуголЬник (рис. 2). 

Также и его мы можем рассматривать, Как 
результат движения Какой-нибудь точки, Как 
траекторию составного элемента этой формы. 
СлеловашелЬно, в этом смысле мЫ имеем дело с 
характерным примером статического ришма. Раз- 
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ница заключается лишЬ в шом, что начавши 
свой пуп в одном месше, лвижущийся основной 
элемент приходит в Конце пуши в свое перво- 
началЬное положение Это являешся особенно- 
спЬю всякой просшрансшвенной формЫ*). Что Же 


Рис. 2. 


составляет сущность шого или иного ришма 
замкнутой пространсшвенной формы? 
Рассмашривая данный прямоуголЬник, мЫ ви- 
лим, что в шрех местах своего пути лвижущийся 
составной элемент меняет направление движения. 
Точки перемены этого пуши, так Же, Как и ха- 
рактер изменения направления, не случайны в 
ланном примере, а совершающшся по определенно- 
му закону движения, Который не трудно опре- 
лелишЬ. Закон этош, в ланном случае, сводится 
К шому, что, двигаясь в определенном направле- 
нии, шочка лваждЫ образовала своей тшраекто- 
рией подобное лвижение; она совершила опреде- 
ленное повшорение своего движения; первый 
раз—в горизонталЬном направлении, второй — в 
вершиКалЬном, создавая параллелизм этих линий. 


*) Необходимо оговорить, что подобно тому, как плоскостная форма 
есть результат движения точки, всякая пространственная форма есть 
результат движения какого-либо другого элемента, как, например, цилиндр, 
конус и пр. суть результат вращения прямой вокруг какой либо оси. Сле- 
довательно, тот же анализ мог бы быть непосредственно перенесен из плос- 
кости в пространство. Мы, однако, будем для большей простоты продолжать 
рассматривать не пространственную форму, а ее проекцию, т. е. плоскост- 
ное изображение. 





17 





То Же, чшо составляепг ришмическую особен- | 
носшф эшой формы, состоит именно в этом чув- 
сшве заКономерного повторения. Глаз наш, вос- | 
принимая вторично шо Же движение, ‘чувствует 
известное облегчение в пом, что движение ему 
уже знакомо. Первоначально затрачиваемая энер- 
гия восприящия пюго или иного движения уже 
экономишся при вторичном восприящии его. Глаз, 
ло некоторой сшепени, ошдЫхает, воспринимая дви- 
Жение, уже ошложившееся в сознании, и ришми- 
ческое ощущение состоит в` том, что шо Же 
движение отлагаешся уже с минималЬной затра- 
‘пой энергии, уплошняя и углубляя полученное 
первоначалЬное ощущение, явившееся резулЬта- 
пом некошорого «нервного шока», илущего от 
периферии К центру. Прохождение «шока» остав- 
ляет в мозгу более или менее глубокий след. Если 
впослелсшвии ош шого Же периферического вос- 
приемника К центру пойлеп новый, аналогичный 
первому «шок», первый слел углубляется. Ошпе- 
чашки эших ощущений накапливаются в мозгу, 
увеличивая первоначальную силу раздражения. С 
другой стороны, созлавая известную ‘послело- 
вашелЬносшЬ в восприятии ощущений, (шаКк Как 
КакКов-бЫ ни был ришм — элемент движения в нем 
неизбежен) шем самым ришмическое ощущение 
устраняет, в извесшной сшепени, одновремен- 
носшЬ действия несколЬКих раздражений*). 

Таким образом,: если мы хотели изобразить 
‚лиш ришмическое ‘проявление ланной формы, 
условно отбрасывая все осталЬнЫе особенности ее, 
мы должны посшупишЬ следующим образом: изобра- 


*) Закон Фехнера говорит; „для того, чтобы появилось ощущение, нужно, 
чтобы раздражение имело известную минимальную силу, так как в против- 
‚ном случае не будет перейден „порог“ нашего сознания“. Закон Вебера 
говорит, что „порог“. тем ниже, чем меньше количество раздражений, одно- 
временно действующих на нашу нервную систему“, 
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зип лве пары параллелЬных линий (вершиКалЬную 
и горизонтальную). ПовшорносшЬ длвиЖения в 
этих параллелЬных и составляет ришмическую 
сущностшф прямоуголЬникКа. Этот элеменш повшор- 
носши, уже в силу своей значителЬносши, обу- 
словливает две другие главнейшие особенности 
этой формЫ: равенсшво параллелЬных отрезков, 
прямизну и равенсшво образуемых углов. . 


ВН За 
| 





Рис. 3. 


ЛегкоспЬ постижения законов образования 
ланной формЫ уясняеш нам ришмическое Качест- 
во восприящия ее. 

Конечно, заКон повторения не исчерпывает 
еще точного определения формы. Первостепен- 
ное значение имеет также различная длина этих 
параллельных движений. ПрямоуголЬник может 
иметь различные пропорции, начиная от правилЬ- 
ного Квадраша и, Кончая, безконечно удлиненным 
острием. 

Хуложественное содержание их, Конечно, бу- 
лет различно. СледователЬно, Кроме закона по- \ 
вторяемосши движения, имеет еще значение для 
ланной формЫ: — соотношение абсолюшных вели-_ 
чин траекторий между мгновениями перемены 
направления движения, т. е. известное гармо- 
ническое состояние формы. Эта гармония, хо- 
тя и являешся понятием другого порядка, так Как 
не имеет непосредлсшвенного отношения К лина- 


ЕЗЕЕЕЕЗА ИЕН ЕЕ ИНИИ НАЧНИ ЕЖА ЕЕ РОСИИ ВИЕУЕНЕЛНТЕ ЗЕЕ ТИНА ЕВЕ 
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мике формы, однаКо, являясЬ в Конечном счеше 
все Же функцией движения, позволяеш ошнесши 
себя К числу привхолящих, составнЫх элементов 
ришмического ощущения. 

ДейсшвишелЬно, гармоничность данной формы 
обусловливаешся известным заКономернЫм обра- 
зованием ее, и, таким образом, имеет своей зада- 
чей шаКЖе облегчение восприятий ланной формы 
в нашем сознании. ТаКова-Же непосредственная 
залача и ришма. ОлнакКо, в по время, Как в ришме ' 
закономерное образование обусловливается Каче- 
сшвом движения (направлением), в гармонии оно 
более сшашично и сущносшЬ его исчерпывается 
(машематическим содержанием) Количесшвом \ 
движения. з 

Сравним, например, два прямоугольника. 


Рис. 4. 


И шош, и другой одинакового ришмического 
образования, а межлу шем воспринимашелЬнЫе осо- 
бенносши их различны. Не шрудно убедиться, что 
причина заКлючаейся в различном машемашичес- 
Ком соотношении абсолюшнЫых величин отрезКов. 
В шо время, Как в одном прямоуголЬниКе соотно- 
шение сторон не об‘ясняешся простыми числами, 
в другом — стороны ошносяшся между собой Как 
2:3. То-естЬ: Кроме общей для обоих фигур риш- 
мической закономерности, в одном из прямоуголЬ- 


2*® 
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ников есть и числовая закономерностЪ, облегчаю- 
щая еще более быстрошу и безболезненностЬ 
наших восприящий, шо-есшЬ извесшное гармони- 
ческое Качесшво формы. 

Таким образом, в шо время, КаК ришм про- 
странственной формы выражает закономерность 
ее линамического образования,—гармония формы 
детализирует эту заКономерностЬ в извесшном 
машемашическом соотношении, т.-е.: гармония 
есшЬ машематшическая сущносшЬ ришма. 

Исчерпывающе перелашЬь ришмическое содер- 
Жание ланного прямоугольника мы можем шолЬКо 
лвумя определениями: 

1) Определением извесшной закономерной по- 
впоряемосши направления движения составного 
элеменша, и . 

2) математическим соотношением абсолют- 
ных величин шраеКкторий движения, при перемене 
его направления, т.-е. гармоническим содержани- 
ем ланной формы. 

Первое являешся свойсшвом специфически 
ритмическим, второе — производным, чрезвычай- 
но важным в формальном ошношении, но обусло- 
вливающим, по преимуществу, Качества, находя- 
щиеся лишЬ в функционалЬной зависимосши от ди- 
намического начала. 

Итак, элемент повшорносши является суще- 
сшвенной часпЬю статического ритма. Это зна- 
чит, что через извесшный пространственный 
промежуток направление лвижения составного 
элемента повшоряешся. 

Наличие эшого просшранственного промежут- 
Ка необходимо потому, что еслиб его не было, 
направление лвижения не повторялосЬ бы, а со- 
впало с предыдущим; слелователЬно, повторностЬ 


| статического ритма можно себе представить в 


| 
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извесшном череловании тшраекшорий движения 
с пространсшвенными промежущкКами или иншер- 
валами. 

`В случае нашего плоскосшного прямоуголЬни- 
Ка мы шакже имеем дело с некоторым черелова- 
нием линий движения с просшранственными ин- 
тшервалами, причем в одинаковой сшепени в гори- 
зонталЬном и вершиКалЬном направлении. Но то, 
что лишЬ улавливаешся в пределах изображения 
замКнушой просшрансшвенной формы, особенно 
резко выявляешся, Как мЫ увидим позднее, в Коор- 
линации целой группы архитектурных форм. По- 
вшорноспЬ элементов постигаешся и злесЬ лишЬ 
в извесшном заКономерном череловании их, при 
чем, попрежнему, чем ришмичнее ряд элементов, 
шем проще и яснее заКон их чередования. 


ГУ. 


`Рассмошрим Кривую, изобраЖенную на рисун- 
Ке. Она есть шаКЖе резулЬташ движения шочКи 


Рис. 5, 


по определенной траектории. Легко заметить, 
что по ошношению К определенной вершиКалЬной 
линии, проведенной в плоскосши движения шочки, 
лвижение ее повшоряешся, но лишЬ в обратном 
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порядке. Также и здесь мЫ имеем дело с извест- 
ным ришмом повшорносши, но несколЬко ошлич- 
ным ош уже упомянушого. Вся суп его сводится 
К тому, чшо происходит извесшное наростание 
движения вплошЬ до проведенной вершикКали, по- 
сле Которой движение повшоряешся с постепен- 
ным убыванием. При этом заКонЫы нарастания и 
убывания совершенно одинаковы. 

МЫ имеем здесЬ дело с хорошо известным 
явлением симметрии, а вершикКалЬная линия есть 
не чшо иное, Как осЬ симметрии. Ошсюда ясно, 
что и закон симметрии являешся. функцией 
повшорности, шаКк Же, Как и заКон чередования. 

Если мы обратимся К ранее упомянутым фи- 
гурам прямоугольника, шо заметим и в них эле- 
меншы симметрии. 

Вообще, можно сказать, что повшорносшь, че- 
релование или симметрия пространсшвенной фор- 
мы являются признаками наличия в ней того или 
иного просшого ‘ришмического закона. 

Ришмическое очарование симмешричных форм 
об‘ясняется основными психо-физиологическими 
особенносшями нашего чувсшва зрения. Каждый 
из наших двух глаз воспринимает всякую форму 
в отлелЬносши, при чем изображение, образую- 
щееся в Кажлом глазе, обрашно по отношению К 
изображению, образующемуся в другом глазе, Как 
обрашнЫ друг-другу многие часши нашего шела: 
уши, рукКи, ноги. 

ТаКим образом, представление о Какой -либо 
форме образуется в нашем сознании лишЬ' после 
образования двух повторных, но и обратных, ш.-е. 
симметшрических ощущений обоих глаз. Можно 
сказашЪ, что само наше зрение симметрично по 
отношению К некой воображаемой оси, Которую 
можно мысленно провесши между глазами. 
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На этом Же принципе основано усшройство 
стереоскКопа: Каждый ‘глаз воспринимает ошдлелЬ- 
ное прелставление о форме, уже приготовленной 
на бумаге, обрашное и сшрого симмешричное 
по отношению К оси, проведенной между гла- 
зами. 

Элемент обратного повторения происходит 
уже в нашем сознании, потому-то шаК силЬно 
очарование ришма симмешрии, восприяшие Кото- 
рого уже полгошовлено сущностью физиологичес- 
Кого строения глаз. Ощущения, воспринимаемые 
нашими органами чувств, наКапливаемЫе в мозгу, 
поступаюш в распоряжение нашего воображения, 
работа Которого чрезвычайно инливидуалБна. 
Можно намешишЪ два основных способа, посрел- 
сшвом Кошорых воображение распоряжается 
получаемыми ощущениями. Первый способ — ре- 
продуктивный, а второй — Консшрукшивный. Ре- 
пролуктивнЫй способ, наиболее механический, в 
чистом виде редко проявляется, шаК КаК работа 
восприящия еспшЪф безусловно процесс шворчес- 
Кий. Большей часпЬю воображение наше раз- 
лагает представления на основные элеменшы 
и сшроиш образы, инстинктивно стилизует их, 
Корректирует внешние восприяшия, согласно шре- 
бованиям своего физиологического строения; а 
так Как главный фаКтор зрительных ощущений — 
глаза, слеловашелЬно Корректируешт их, согласно 
физиологического строения глаз; другими словами, 
Конструктивный способ распоряжения нашими 
ощущениями, наиболее шворческий, симмешризует 
образы внешнего мира. БулЬ у человека органом 
зрения не два симметричных глаза, а толЬКо один, 
симметрия, Как метол физиологического воздей- 
сшвия, несомненно ‘не существовала бЫ вовсе. 
Потому шо и сшановишся этош ришм шакКим важ- 
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ным элементом пласшических искусств, а в осо- 
бенноспи архишектуры. 


И Когда архаический зодчий или пресыщенный 
стилизатор изображает Какую-нибудЬ отдельную 
форму, он, в полавляющем болЬшинсшве случаев, 
строит симметричные об“емЫ, т. е. инстшинктив- 
но повинуешся законам ришма, наиболее экономи- 
зирующим нашу энергию восприяшия. 


И лейсшвищельЬно, все отделЬные архишектур- 
ные образы, булЬ шо элемент массы архишектур- 
ного массива или архишектурно-декорашивный 
мошив, всегда симметричны. Уже Координация их 
можеш быпьЬ подвержена ришму шого или иного 
порядка, но Каждый элемент в отделЬносши есть 
продукт просшейшего и наиболее органического 
ришма: ришма симметрии. И вся история зод- 
чества являеш шому безконечнЫые примеры. Не 
говоря уже об архишекшуре Классической, но 
лаже и в зодчесшве романского или гошичес- 
Кого сшилей, где индивидуализация ошлделЬных 
декоративно - архитектурных элеменшов дохо- 
лиш до своего Крайнего предела, мы непре- 
менно ошыщем в Кажлом из них ось сим- 
метшрии, легко почувсшвуем ришмическое оча- 
рование просшейших законов симметрии. Рисунок 
Капители, Как бЫ он ни был сложен, Как бы гро- 
шескно не переплетались в нем образы Живот- 
ного и расшишелЬного мира, всегла стремится 
уложиться в нашем представлении, полверженный 
законам симметрического ритма. Вся моленатура 
Капишели, базы, сшвола, все имеет непременно 
свою ось симметрии. 


Ришм симметрии, наиболее органический, на- 
иболее просшой — ест излюбленный ришм замкК- 
нупой пространсшвенной архитектурной формы. 








№ 


Рассмошрим две группы фигур, изображенных 
на рисунКе. ОченЬ легко убедлитЬся в шом, что 
ритм первой пары фигур прониКнуп одним род- 
сшвеннЫым духом. Оттенки ришмического ощуще- 
ния, вызываемые различным соотношением абсо- 


ТИ 


люшных величин шраекторий движения (их гармо- 
нической сущносши), легко сглаживающтся в нашем 
сознании, если мЫ перейдем К рассмотрению фигур 


Рё 


вшорого ряда ДейсшвителЬно, насколЬКо пер- 
вый ряд ясно и безболезненно укладывается в на- 
шем сознании, настолЬко фигуры второй пары 
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стремишелЬно и Каждый раз по иному прорезают 
‚ его. Наша психо-физическая реаКция обычно сла- 
гаешся из двух элементов: 

1) восприящшия ощущения и 

2) усвоения его нашим организмом. 

Фигуры первого порядка полЬзующся при усвоении, 
пак же, Как и при восприяшии, Кашегорией повтю- 
рения, облегчающей и шо, и другое; фигуры Же вшо- 
‘рого порядКа элемента восприятия досшигают 
путем непосредлсшвенного раздражения, Которое 
часто бывает оченЬ силЬно. Но насколЬКо ярок 
элемент восприящия, насшолЬКо сложным и лдли- 
шелЬным сшановишся элемент усвоения. Энергия, 
затраченная на постижение этой группы фигур, 
значителЬно превышает энергию усвоения первой 
пары; не шолЬКо переходя от одной фигуры вто- 
рого порядка К другой, но и воспринимая лвиже- 
ние в пределах шолЬКо одной из этих фигур, мы 
не испытываем ниКаКого успокоения. Каждое но- 
вое направление шраектории для нас неожиланно 
и нарушает уже начавшуюся образовываться, от 
лвижения в одном направлении инерцию. Глядя на 
эти фигуры наша способноспф восприящий все 
время напряжена и движения эши не шолЬКо не 
отлагающшся бессознашелЬно в нашей памяши, но 
лаже при усилиях запоминашелЬной способности 
усваивающся с шрулом. 

В шо время, Как К первой группе у нас созлает- 
ся ощущение сочувсшвия, извесшное „симпатиче- 
ское“ чувство, Ко второй группе мы обнаруживаем 
известную враждебность, в преодолении Которой 
и состоиш процесс нашего усвоения. В отличие 
ош фигур первой группымЫ булем называшЬЪ их— 
аришмичнЫми. В них неш закономерного по- 
вшорения, нет регулярного чередования, неш сим- 
метрии: неш простого и ясного закона движения. 





27 





Конечно, и для эшой группы можеш бышь 
найден закон движения, но заКон этош, и постиг- 
нушЫый, будеш всегда сложным и уКладлЫвающимся 
в нашем сознании пушем‘извесшного, подчас очень 
усиленного, напряжения. 

ПоскКолЬКу всякая Кривая можеш имешЬ свое 
уравнение движения, посколЬКу всякая простшран- 
сшвенная фигура может имешЬ свой закон обра- 
зования, — постшолЬКу форм аришмичнЫых не суще- 
сшвуеш вовсе. 

Кришерием-Же для нас, Конечно, всегла отно- 
сишелЬнЫым, будеш известный элемент простоты 
и ясносши заКона движения составного элемента, 
при образовании шой или иной формы. Таким об- 
разом, более правильно было бы сКазатЪ, чшо 
Фигуры первой группы ришмичнее фигур второй 
группы. ОлнаКо, линамика образования последних 
хля нас более чужда, непонятна, сложна имЫ поз- 
воляем себе вылелишЬ их в особую группу, назвав 
фигурами аришмичнЫми. 

Несмошря на это, подобные формы всшречают- 
ся в виде ошлелЬнЫх образов или Композиционной 
совокупносши их в произведениях пластических 
искусств. Даже, более шого, их аришмичностЬ 
иногла сознашелЬно подчеркивается, составляя 
определенную формалЬную целЬ. Художник хочет 
заставишЬ нас затшрашипЪ максималЬное Количе- 
сшво энергии восприятия; хочет заставить ошыс- 
КашЬь закон ришма в этой Кажущейся аришмич- 
носши. 

И иногда в эпюй иншенсивной работе преоло- 
ления и отыскания болЬше чувсшвенного наслаЖ- 
ления, чем в явно ришмических восприящиях, по- 
тому, что зришелЬ шогла больше учасшвует в 
процессе шворчестшва. То, что дается с шрудом, 
приобретает болЬшую ценность. 
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Но во всяком случае, аришмичносшЬ, Как про- 
блема `ришма, составляет Категорию восприяший, 
отличную оп восприящий чисшо ришмических, за- 
Коны усвоения Которых посшигающся легко и ош- 
четливо. 


УТ. 


ОсновнЫе законы образования архитектурной 
массы, законы ришма ее олухотшворяющие, ло 
чрезвычайносши просшы. Это почши всегла за- 
Коны образования правилЬной геомешрической 
формы, ясные в своей машемашической сущности, 
отчетливЫые в своем ришме. 

Едва ли будет болЬшой Ане сказать, 
что все многообразие основных архитектурных 
масс нашего хуложесшвенно - исторического ба- 
гажа исчерпывается: параллепипелом, призмой, 
пирамилой, цилиндром, Конусом и ошрезками ша- 
ровой поверхносши. 

Причем пяшф последних геомешрических шел 
встречаются сравнительно реже и болЬшей 
частью в Качестве форм вспомогательных, в пю _ 
время, КаК наиболее распространенной архитек- 
турной формой и ло наших дней являешся парал- 
лепипел, шо просширающийся в горизонталЬном 
направлении, шо — в вершиКалЬном, шо принимаю- 
щий наиболее ясную в своей правилЬносши форму 
Куба. 
Уже лоисшорическКое зодчесшво, при всей 
ограниченности средсшв первобышного архитек- 
тора, являеш нам в примитивном виде почти все 
эти формы. Можеш быть первое создание чело- 
века есшЬ вершиКалЬно поставленная параллепи- 
_педалЬная плиша, более или менее правильной 
формы. ЗлесЬ мЫ впервые встречаемся с пошреб- 
ностЬю человека К выявлению вертикальных сил 
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зодлчесшва. СКромнЫй менгир является, по сущесшву 
своему, первым проводником одного из борющихся 
начал во всяком архишектурном памяшнике. Уста- 





Рис. 8. 


новлена вершиКалЬ — появилось первое лействен- 
ное начало зодчества, первое прошивопосшавление 
шворческого «я» безконечной горизонтали вселен- 
ной. Началась великая борБба, в Которой всегла 
выявляешся шворческий лик искусства. 

И много времени спусшя, Когда человек на- 
учился побеждать эту стихию борЬбы в своих 
непревзойденных памяшникКах, он все Же, время 
от времени, волружает эту вертикаль, КаК выся- 
щийся символ дейсшвенной энергии тиворца. Рядом 
с горизонталЬно протяженнЫми массами церКвей 
он никогда не забывал усшанавливашЪ вертиКалЬ 
КолоколЬни, а была в истории зодчества и такая 
пора, Когла волна северных наролов развила эпю 
мятежное, неверное и порывиспюе чувство верпши- 
КалЬности до своего Конечного логического пре- 
дела, захлестнула им почши -всю Европу, созлав 
неспокойное и дерзкое исКуссшво готики, спюящее 
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обособленной и изумишелЬной загадКой посреди 
безконечного пути человеческого прогресса. Но 
уже и в менгире мЫ видим попышКу зодчего не- 
сколЬкКо смягчить борьбу, заКрепипф и связашЪ 
с землей поставленную вертикаль. И, дейстшви- 





Рис. 9. 


тельно, он выбирает Камни, расширяющиеся, 
уплошненнЫе Книзу и, шаКим образом, производя- 
щие впечатление большей устойчивости, болЬ- 
шей связности с горизоншалЬю земли. Созлаешся 
прообраз пирамилЫ, пока еще чрезвычайно улли- 
ненной, подобно египешсКкКим обелисКам. ТаКим 
образом устанавливается новый тип вертикали, 
расширенной К низу, более усшойчивЫый, Крайне 
ЖизнеспособнЫый, вследсшвие совпадения в нем 
внушреннего чувсшва облегчения напряженносши 
вертикали с рационалЬностЬю заКонов статики. _ 
И, лейсшвителЬно, шаков, болЬшей часшЬю силу- 
эт всякой Колонны, всякого вершиКалЬного соору- 
жения, Как КолоколЬни, башни или лаже всего 
гошического собора. 

То Же чувство облегчения напряженносши, 
более иншенсивное, мЫ видим уже в египетской 


ЕАМ ЕН НОИСуиЕТВЕЕ ТЕ еЧЕЧАУНЫИ ЧОН ВЕНИКИ ЕАСИ ТН УИ ЕУ} 
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пирамиде. В ней вершиКалЬноспф проявлена го- 
разло менее, чем в менгире. Зодчий понимаеш все 
значение для своего искусства сил горизонталЬ- 
ных, спокойных, уравновешенных, отражающих 
Космическое величие вселенной. Правла, и злесЬ 
естЬ элемент борьбы, но борЬбЫ разрешенной, и 
Как символ умирошворения мЫ всшречаем поло- 





Рис. го. 


гую накКлонную, равнодействующую горинзонтали 
и вершикКали, наКлонную, с Которой мы впоследст- 
вии сшолкнемся в фроншоне греческого храма. 

Но настоящую драмашическую Коллизию зол- 
чесшва являет собой ришм лдолЬмена (горизон- 
шалЬная плита, перекрывающая две вершикКалЬнЫх). 
ЗлесЬ мЫ впервые встречаемся со стремлением 
охватит просшрансшво, замкКнушЬ его архишек- 
шурной массой, встречаем, быпф-можеш, первый 
лом человека, сталКиваемся с сознашелЬно про- 
‘явленнЫми горизонтальными и вершиКалЬнЫми 
силами. Это — первая абстракция из переживания 
‚просшранства, понимаемого КаК продукт направ- 
лений, исхолящих ош человека. 

МЫ впервые встречаемся с распространением 
пространсшва в глубину, ширину и ВвЫсошу, с 





32 





машемащтическим определением его во многообра- 
зии шрех измерений. МЫ имеем здесь дело уже с 
параллепипелом (пока ограниченнЫм лишь с чешЫы- 
рех сторон), об“емлющим пространство. ПодЫ- 
маясЬ ош земли, зодчий лолЬмена шем самым 
устанавливал вновь, КаК и в менгире, но гораздо 





Рис. 11. 


ошчешливее, враждебную Коллизию устремления 
в просшрансшво и шягошения К земле. 

Аве вершикКалЬьные плишы монументалЬно 
устанавливающся на земле; шретья, горизонталЬ- 
ная, их перекрывает. ВершиКалЬные — устремлены 
в простшрансшво, но горизонталЬная их ограни- 
чивает, удерживает в шой или иной об‘емносши. 
Отсюда уже один шаг К параллепипелу, об“емлю- 
щему просшрансшво со всех шесши сторон: К 
настоящему человеческому лому. Те или иные 
моменты эшой борьбы обусловливают шу или 
иную гармонию массы параллепипеда-лома: 

Преоблалание устремления в просшрансшво, 
преоблалание вершиКалЬнЫх сил, — созлает выштя- 
нутые в верх параллепипедЫ современных ломов- 
небоскребов. со всей напряженностью их ришма. 
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Преоблалание шяготения К земле, сил горизон- 
шалЬных — обусловливает протяжение в длину 
параллепипедлов античной КулЬшуры, успокКаиваю- 
щих, уравновешивающих и примиряющих с миром. 

В шом и другом случае созлается безусловной 
правилЬносши простшрансшвенная форма о трех 
измерениях, с прямыми углами и параллелЬными 





Рис. 12. 


линиями. ПравилЬнЫй об‘емлющий парал- 
лепипел — основа и прообраз полавляю- 
щего болЬьшинсшва архишекшурнЫых па- 
мяшников. 

Но уже в пределах доиспюрического зодчества 
мЫ встречаемся и с иным пониманием просшран- 
сшва, Как некой зыбкой и неверной машерии, 
окружающей человека; с полной равноценностфю 
любого направления, основанной на математичес-_ 
Ком положении однородносши и непрерывности 
пространства. 

‚Эшо шаКЖе одно из первых сооружений лдо- 
исторического человека—Круглое КолЬцо отделЬно 
стоящих Камней, называемых Кромлехом. 

ЗлесЬ совершенно иное понимание массы, со- 
вершенно иной подхол К формам ее. В по время, 
Как в лолЬмене мЫ имеем шверлую опору для вос- 
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приящшия об‘емов в Качестве шрех измерений, имеем 
отчетливое ощущение пространсшва, —в Кром- 
лехе мы сталКиваемся с иллюзорным чувсшвом 
его, неверным и обманчивЫм. Глаз не имееш ника- 
Кой опоры в определении об“‘ема, не имеет исход- 
ных точек, ибо он охвачен зЫбКой материей, излу- 
чающейся совершенно одинаково в разных направ- 
лениях. В параллепипеле мЫ получаем ошчетливое 
и лосшоверное впечашление величин об‘ема, — в 
цилиндре Кромлеха мЫ всегла вволимся в заблуж- 
ление, об‘емы пространсшва кажутся нам б6лЬ- 
шими, чем они еспь в лейсшвителЬносши, благо- 
ларя отсушсшвию возможносши ориентироваться 
на лостоверных ощущениях. 

Ришм форм КруглЫых лает нам иллюзию об‘ема, 
в шо время, Как ришм форм прямых более досшо- 
верно свидетелЬсшвует о них. 

От сквозного цилиндра Кромлеха уже один 
шаг К об‘емному цилинлру КруглЫх зданий, нерелКо 
возводимых человеком. ПослелователЬное разви- 
шие их мы встречаем в поверхносшях шаровид- 
ных, перекрывающих Круглые здания (Паншеон и 
Ар.), соошвешсшвенно тому, Как ше или иные 
пирамиды или призмы перекрывают сооружения 
прямоуголЬнЫе. 

Встшречаемая, иногда, в Качесшве вспомога- 
шелЬной формы, масса Конусообразная имеешо 
также свой прообраз в лоисторическом зодче- 
стве — в намогилЬных Курганах. 

Правильная многоуголЬная призма, вероятнее 
всего, образовалась, КаК форма переходная между 
прямыми и КруглыЫми, употшребляемая болЬшей 
частью в Качесшве перехола в завершающих 
часшях архитекшурной Концепции. 

Но, Конечно, великое искуссшво зодчества в 
своем чарующем многообразии, не ограничиваясь 


`# 
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перечисленными просшыми формами, создает це- 
лЫй ряд сложных формообразований. 

Однако, ближайшее рассмотрение их убежлает 
в шом, что все эти сложные памятники архишек- 
Шуры, за редчайшими исключениями, образуют 
свои основные массы сочетаниями рассмотрен- 
ных нами простых геометрических шел. 


Рис. 13. Рис. 14. 


Так, любой из греческих храмов, в массовой 
схеме представляет собой сочетание шрех гео- 
метрических тел: усеченной пирамилЫ (стилобап), 
параллепипела (Корпус целлЫ) и шрехгранной 
призмы (Кровля). Римский Паншеон — есть Ком- 
бинация цилиндра, части шаровой поверхности 
и уже извесшных нам параллепипела и призмы 
порпиКа. Любая романсКая церКовЬ представляет 
собой значительно более сложное сочетание 
шех-Же простых шел. ЗлесЬ множесшво разно- 
образнейших параллепипелов, призм, пирамид и 
Кривых поверхносшей. 

В гошиКе эши основные массы а 
на архитектурные молекулы, многокрашно повто- 
ряющиеся, судорожно и напряженно порывающиеся 
в вЫСЬ. 

Некоторое нарушение зтой правилЬносши и 
простоты основных масс мы встречаем в архи- 
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шектуре бароККо, заливающей все сшроение без- 
Конечно - текучей машерией шела. ЗлесЬ нет 
уже измелЬчения гошики. ИсполЬзовывая простые 
формы, бароККо лишаеп!г их острых граней и уг- 
лов, изгибаепг и КаК-бы налуваеп их материей, 


Рис. г5. 


создает сложную Кривизну линий и плоскосшей. 

ОлнакКо, и здесь мЫ осптаемся, болЬтей частью, 
в пределах форм симметрических, заКономернЫх, — 
и лишЬ особая напряженность ришма барокко 
приводит его К этим опшКлонениям. 


УИ. 


Таковы основные проблемы ришма в`образо- 
вании архитектурной массы, в выявлении ее об- 
щего силуета. Но в Каждом отлделЬном памят- 
нике зодчесшва, в его послеловашелЬном фор- 
малЬном завершении, основная задача разбивается 
на множесшво отлелЬных ришмических проблем, 
интегрирует общее чувсшво восприятия в мно- 
Жесшве ошделЬных ритмических Колебаний. 


ВЕРОНА ЕН. ВЕР ИОНИЕЬЕГУБИЕЕНЕЕЧИЕСАВУ БЕНЗИН ТРИ ЕЕ ОЕ ЕЕВАРЕОЕ АЕ ИИ КАКИЕ МНЕ) 
37 





Сравним изображенную на рисунке Кривую с 
целым рядом таких Же Кривых. МЫ легКо заме- 
чаем, что в шо время, Как в первой —ришм лишЬ 
схемашически намечен, в целом ряде — он резко и 


Рис. 16. 


определенно выявляется наружу. В поисках за 
причиной этого явления мЫ должны, прежде всего, 
обрашитЬся К главной функции ришма—К эле- 
меншу повторности. 


Рис. 17. 


И, лейсшвишелЬно, мы замечаем, что в целом 
ряде этих Кривых, повпюрносшЬ проявлена зна- 
чителЬно ошчетшливее, вследствие чего основная 
причина ришмического ощущения, нашего К нему 
«симпашического» отношения усиливается, углу- 
бляешся, уплошняешся. 

Мы имеем здесь не одно повторение, а не- 
сколько, из Которых Каждое облегчает нам вос- 
приящие следующего и вместе с шем углубляет 
ощущение ришма. 


ЕАО ТАВЕН Е ТЕЗ ОИАУ ИМЕЕТ ЗОРИ ЯРАВНИ РЕ БИОС БЕРЕГ БИСЕРА НАСЕЗЕБСНЕКЕА 
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Из основного элемента повторносши выше- 
Каюпт, Как мЫ уже знаем, остальные свойства 
ришма. 

ТаКим образом из этого примера естественно 
напрашивается слелующий вывод: чем болЬше Ко- 
личество элементов в шой или иной ришмической 
группе, шем более очевидно и отчетливо чувство 
ришма, ими вызываемое. 

Те Же рассуждения могуш быпьЬ перенесены 
и в область пространственных форм. Если в от- 
лелЬном архитектурном элеменше мы уже ощу- 
щаем ришмическое Качесшво, шо нелЬзя не со- 
знашься, что шуш в значителЬной сшепени иг- 
‚ рает ролЬ, помимо самой динамики ришма, еще 
‘’ его функционалЬные свойства: ш.-е. симметри- 
ческое образование и машематическая сущносшь 
(гармония). Хуложесшвенное значение ошлделЬной 
пространственной формы, булдЬ шо масса или 
Какой нибулЬ архитектурный элеменш, Как, на- 
пример, Колонна, абсолющно исчерпываются не 
полЬКо динамикой ришма, но и статическими 
свойсшвами его. Если мы рассмошрим целую 
группу просшрансшвенных форм, шо здесь уже 
не можеш бытшЬ Колебаний в определении художе- 
сшвенной сущносши ее. Ришмическое очарование, 
исходящее из этой группы, целиком и исКлючи- 
шелЬно зависит ош динамики этих элементов, 
от заКономерности их просшранственного пролдви- 
Жения, ош углубления их в нашем сознании, Кон- 
ленсирующего и уплошняющего наше восприяшие. 
Какое архитектурное ‘произведение мЫ не рас- 
смошрим, ош самого простого ло самого слоЖж- 
ного, очевидлносшЬ эшого ришмического очарова- 
ния, в нем заключаемого, станеш ясной. Уже один 
архитектурный остов, в Котшором голая материя 
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черелуешся с пустошами промежушКов (окон и 
лверей), заключает в себе всю бесконечную воз- 
можноспЬ шого или иного ришмического выявле- 
ния, ибо в нем уже можеш чаровашЪ нас ша или 
иная мелолия черелований, шот или иной речита- 
шив повторений. В одних шолЬКо глЫбах материи, 
в сплошной шектшонике форм, где неш никаКого, 
лаже едва замешного стремления К уКрашенносши, 
К декоративности, К дробному членению элемен-_ 
шов, мы часто встречаем подлинное ритмическое 
чувство. Каменная мощь, ясная и Крепкая сила 
архишектурной материи, проявленная в столЬ сдер- 
‚ Жанно высказанных образах, черелуется с зияю- 
щими пространсшвами пусшопу ни одного лиш- 
него звука, ни одного намека на иные возможно- 
сти. Между шем, КаКое бесконечное ритмическКое 
очарование иногла струится из эших массивов, 
скованнЫх в своей завершенносши и полверженных 
в шо же время бесконечному движению, овеще- 
сшвляемому динамикой их ришма. 

ОлнакКо, уже в глубокой древносши, первобыгт.- 
ный зодчий, не удовлешворяясЬ этим просшейшим 
срелсшвом ришмического воздейсшвия, почувст- 
вовал необхолимостЬ в создании самостояшелЬ- 
ного организма — пилЬера, столба или Колонны, 
могущих быпЬ мощными проводниками ришмиче- 
ских идей. Классический ордер, КаК совокупность 
целого ряла повторяющихся сшволов Колонн,— 
еспь сшолЬКо Же инсшинкКтивная, КаК и созна- 
шелЬная потшребностЬ в ришмическом проявлении 
шворческих инсшинКтов зодчего, приведшая К обра- 
зованию Концепции Колонного поршиКа или храма. 

Олна пара Колонн еще почши не дает ощу- 
щения ритмичноспти: она останавливает глаз на 
оси, нахолящейся между ними, прекрасно обрамля- 
ет заключенный ими мошив; но раз она обра- 
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мляеш, останавливает, — значит еще не лает 
лосташочной силЫ и убелителЬносши ришму. 
Три Колонны облалаюш шем Же свойством, 
пак Как позволяют установитшЪ по средней Ко- 
лонне ось, останавливающую и задерживающую 
наше внимание. Таков памящшник Фрассила (У век 
ло Р. Х.), гле над средней Колонной установлен 





Рис. 18. 


его скулЬптурнЫый поршрет. Греки это превос- 
холно чувсшвовали, и мы не всшречаем почши ни 
одного храма, ни олного ‘строения двух или тшрех- 
Колонного. На одной из вазовых фресоКУ в. ло 
р. Х. изображена сцена из шрагелии «Ифигения в 
Тавриде». Там мы можем увидешЬь нечто вроде 
павилЬона или храма о двух Колоннах в фроншо- 
вой стороне. Но посреди находишся: изображение 
( самой Ифигении и ролЬ этих Колонн не линами- 


ВББЕБЕЕЗВЕЕЕ НАВЕСНЫЕ ЕЕ ЕЗДИСЕЕЕЕА ЧЕН ТЕИЧЕТСЕИВНЕ ЕЕНЕЕДТИ АЛИСЕ СЕЧИН ЕНИСЕЯ 
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ческая, а сташическая: остановитЬ внимание на 
этом изображении*). 

Четыре Колонны уже обладлаюш ярко выра- 
женными Качесшвами динамического воздействия 
ришма, и, длейсшвишелЬно, мы ловолЬно часшо 





Рис. 19. 


встречаем в аншичном искуссшве четырех -Ко- 
лонные сооружения. Таковы: храм Безкрылой по- 
белы НиКэр— Афепае №сез, в АфинскКом АкКрополе, 
«Сокровищница Книлиян» в ДЛелЬфах (половина 
УМ] в. доР.Х.) и северный поршикК Эрехщейона (\ в.) 

ПяшикКолонных и, вообще, с нечешнЫм Количе- 
сшвом Колонн, храмов мЫ не всшречаем, так Как 
посредине их всегла булеш сшвол Колонны, а не 


©) Точно таков. жеи смысл античных стелл, часто украшаемых двумя 
колоннами или пилястрами. 


а 
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промежуток, что не лаеш возможносши устано- 
вить в центре храма главный вход*). 

Зато самЫм излюбленным числом Колонн было 
угреческих зодчих число шесшЪ, и, действительно, 


’ болЬшинсшво храмов шесшиколонно. 


ТаКовы: храм Согласия в Агригенше (Кон. У в. 
ло Р. Х.), совершеннейший храм Посейдона в Пе- 





Рис. 20. 


стуме, храм Афайи в Эгине, храм Тезея, храм в 
Селинунше и великое множество других. 

И, лейсшвителЬно, в числе шесшЬ есшЪ Ка- 
Кая-то загадочная магия ришмического очарова- 
ния, в шесши повшорениях Колонных сшволов есть 
Какое-то уливишелЬное завоевание ритмической 
мощи зодчего. Эти шесшЬ Колонн с достаточной 
силой устанавливают ришмическую заКономер- 
носшЬ и, вмесше с шем, не увлекают наше созна- 
ние слишком далеко, не усыпляюш его в такой сше- _ 
пени, чтобы глаз шерял силу и мощЬ елинсшва 
общего замысла. 


*) Исключение составляет храм Гигантов в Агригенте, где в заднем 
торцевом фасаде семь колонн, а в соответствующем переднем — шесть: 
средняя колонна пропущена и заменена свободным проходом к центральной 
двери. 


ОБЕРЕНЕЕСЕНИИАНЕ НЕ ЕНО РТБ РЕНО ЕЛЕ АЕ ЕБЕТ ЕЕЕЧЕЕ УДОБЕН ЛЕИРЕЯЕЕЕТСЯСОЕЕЕАЕЕАЕЕТ 
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Но Когла в У веке, золотом веке Перикла, 

Фидий, Икшин и КаликКраш хошят созлатЪ нечто 


небывалое, нечто ошеломляющее, хотят созлашь 
шоп: Парфенон, Который должен сташЪ гранлиоз- 


„.й 


“И, 
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ной и безконечно совершенной вехой человече- 
ского гения, шогла есшественно им приходит 
Желание усугубитЬ, уплошнитЬ ришмическое ощу- 
щение, и они превращают храм в восЬмиКолон- 
ный. В этом — изумителЬное чушЬье и точная 
оценка роли ришма в архитектурном памяш- 
нике, апогей чисто музЫКалЬной динамической 
мощи зодчего, высочайший расцвет греческого 
гения, но... в этом есшЬ уже и первый шаг К 
упалКу. 

Сравнише храм Посейлона в Песшуме или иной 
шестшиколонный памящникс Парфеноном.НаскКолЬКо 
Парфенон ришмичнее, музЫКалЬнее, насколЬКо он 
более ощутителЬно динамичен, настшолЬКо храм 
Посейдона мощнее, упруже и архитектурнее, по- 
тому что сила шворчесшва зодчего не в одном |' 


я ини нининнинининанинниниииа 
44 


толЬкКо установлении ришма, но и в способно- 
сти преодоления его. 


АЕОЕФ РОЗЕБОМ!5 РАЕЗТИМ 


АТНЕМАЕ 











Едлинсшво впечатления, целЬносшф общего за- 
мЫысла совершенных античных памящниКов — есть 
резулЬташ понимания залач и пределов дейсшвия 
° динамических законов ришма. 


ЗЕЕЕБЕЖЕ РАНЕНИЕ ИЕР РИМЕ ЕРЕВАНА ОИРУ СУ ЕГОР ЕЕ 
45 





Ришм, безкКонечно длящий свое движение, не 
прерывающийся, в лучших примерах зодчества 
бывает установлен шолЬКо во вшоросшепенных 
частях архитектурной Концепции, но из него вЫ- 
шекаеш, обычно, ришм главного мошива, более 
замкнушый и определенный, не шолБКо намеча- 
ющий извесшное ришмическое Качесшво, но 
созлающий законченную и неполвижную Коор- 
линацию ошделЬных элементов. 


И, лейсшвишелЬно, болЬшинсшво греческих 


храмов имеют в главных своих фасадах шесть. ( 


Колонн, в шо время, КаК в боковых число их ино- 
гла лосшигаепр семнадцати. Характерно, чшо 
тшолЬКо в эпоху упадка греческого стиля, в макКе- 
лонскую эпоху, мы встречаем храм в Милеше с 
10-ю Колоннами на главном фасаде. 


Таким образом, очевидно, что, в группе архи- 
шектшурных элементов, увеличение Количества 
их — соошветсшвенно увеличивает силу ришми- 
ческого ощущения; однаКо, далее извесшного пре- 
лела, длосшигнушая сила ришма произволип: раз- 
рушающее лейсшвие на целЬноспЬ и елинсшво 
архитектурной Концепции. 


У. 


В произведениях зодчества наиболее примитив- 
ных ришмическое проявление воли зодчего осуще- 
сшвляешся повторением КаКой-нибулЬ элементар- 
ной архитектурной формы. 


Таким примером можеш служишЬ Кромлех ло- 
исторической эпохи, ш. е. ришмическое КолЬцо 
равномерно расположенных параллепипелалЬнЫых*) 


*) Более или менее приближающихся к параллепипедальной форме. 


] 
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пилЬеров. Это проявление архитектурного ришма 
в своем самом чиешом и простом виде. Ришм ша- 
Кого порядка можно назвашЬ —ришмом про- 
сшыЫм. 

Но в своем дальнейшем развитии зодчество 
все более и более усложняется и ше Же ришми- 
ческие законы осущесшвляющся не простыми фор- 
мами, а сложными сочетаниями их, взаимным су- 
щесшвованием многих художественных элементов. 
И если в рассмошренном примере Кромлеха рит- 
мической единицей или ударом, шаКк сказать, мо- 
лулем ришма был просшой параллепипелалЬный 
пилЬер, пою в болЬшинсшве архитектурных памят- 
ников шаким ришмическим уларом становится 
сложная группа форм. Такой ришм назовем сло Ж- 
ным. 

Уже совершенное развипше всякого архишек- 
шурного ордера являет собою пример такого рит- 
ма. ЗлесЬ происходит шаКкК называемая инше- 
грация: отлелЬные составные части об‘елиняюшся 
для образования в нашем сознании представления 
о целом. ОшделЬнЫые составные часши ришма Ко- 
орлинируюшся для создания одного целЬного ощу- 
щения сложного ришма. С иншеграцией ришма 
так же, Как и с интеграцией слова в поэзии, нам. 
постоянно приходится всшречашфрся в сложных 
формо-образованиях. 

Посмотрим, Как осуществляется шакКая инте- 
грация архитектурного ришма в уже знаКомом нам 
лорическом храме. Чпю являешся в нем ришмиче- 
ским модулем? На первый взгляд, Казалось бы, толЬ- 
Ко Колонна. ОлнаКо, при ближайшем рассмошре- 
нии, мЫ убеждаемся, что не одна Колонна, а весь 
вершикалЬный ошрезоКк ордера, начиная с доски 
стилобата и Кончая мушюлами Карниза, стано- 
вишся сложным ришмическим ударом. Конечно, в 


ыы 
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отшвлечении от формы шут так Же, Как и в лоисто- 
рическом Кромлехе, да и во всяком архишектур- 
ном произведении модулем ришма является илде- 
алЬная ось симмешрии, Которая ришмичеёки по- 
вторяешся и черелуешся с просшрансшвенными 
интервалами. И в этом смысле все ришмы булут 
простыми. Но подобное ошвлеченное рассмошре- 
ние не исчерпывает длейсшвишелЬности. В архи- 
тектуре мы всегла видим эту идеальную единицу 
ришма овещесшвленной, эту ось симмешрии по- 
стоянно проходящей через определенную мате- 
риалЬную форму, или, вернее говоря, через целую 
сложную группу ошлелЬных материалЬных форм. 
А в этом смысле архитектура почти всегда имеет 
дело с ришмами сложнЫми. 


Так и в рассмаприваемом нами лорическом 
‚храме основным элементом ришма будеш сшвол 
Колонны. Но шут Же мы должны рассмотрешЪ це- 
лЫй ряд ришмических элементов лополнишелЬ- 
ных, интегрирующихся в елином ощущении слоЖ- 
ного ритма. Эши лополнителЬные ришмы, всегда 
сополдчиненные основному, могут располагатЬся 
и вверх по оси симметрии и в обе стороны ее, 
ш. е. вершиКалЬно и горизонталЬно. 


В фризе лоричесКого ордера мы встречаем мо- 
шив, называемый тшриглифом, осЬ Которого сов- 
падает с осью Колонны: это самый сущесшвен- 
ный из элементов дополнищелЬного ришма дори- 
ческого ордера. Триглиф ошделен снизу ош архи- 
траваи сверху отм Карниза полочками и по обе сто- 
ронЫ его, вертиКалЬно, мы встречаемся с новыми 
элементами лополнишелЬного ришма: сверху — 
силЬно выступают так называемые мупиолЫ или 
сухарики, снизу— полочка слабого релЬефа. Но 
оба элемента располагаются строго на главной 
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оси КолоннЫы*) и шем подчеркивают свою подчинен- 
носпф основному ришму. 

Это все -элеменшЫ длополнишелЬного 
ришма вермиКалЬного направления. 

ВнимашелЬное рассмошрение убелиш нас в 
существовании целого ряда лополнишелЬнЫых рит- 
мов и по обе сшоронЫ главной оси. Уже в самом 
сшволе Колонны мЫ видим ряд вершиКалЬных вЫые- 
мок**), симмешричнЫх по шой Же оси и, наконец, под 
мутюлами и нижней полочкой мы замечаем целый 
ряд Капелек, располагающихся также симмешрично 
по отношению К главной Колонной оси. Все это 
элеменшЫ лополнишмелЬногоришма гори- 
зонталЬного направления. 

КаКую Же ролЬ выполняющ все эши элеменщы 
горизонталЬного и вершиКкалЬного длополнишелЬ- 
ного ришма? Каково их ришмическое назначение 
и чем обогащающ они сущноспЬ сложного ришма? 

Вспомним ришм простой, ришм Кромлеха: пилЬ- 
ер за пилЬером повпоряешся, ошлагаясЬ Каждый 
раз в нашем сознании, но ришмическая сущность 
самого пилЬера ло того просша, что глаз долго не 
останавливаешся на нем и переходит лалЬше. Рит- 
мическое ощущение поверхносшно, а потому и оча- 
рование его не шаК силБно. Эпю простая мелодия, 
сыгранная на пастушеской свирели. 

Теперь взглянише на лорический храм. Колон- 
на за Колонной повпюряешся в нашем сознании, от- 
лагая в нем ощущение ришма. Но вот глаз остано- 
вился на Колонне. АополнишелЬные ришмЫы пришя- 
гивают его вверх —глаз пробегает по тшриглифу, 
полочкам и мушюлам. ДополнителЬнЫые ришмЫ об- 


*) Исключение составляют угловые триглифы греко-дорического 
ордера, несколько сдвигаемые с оси колонны для того, чтобы заполнить 
угол фриза. Римляне уже более не повторяют этой ритмической неточности, 
оставляя угол фриза свободным, 

**) Каннелюры. 
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ращаюшт его внимание по сторонам: глаз насы- 
щается повторениями Каннелюр сшвола, выемок 
тшриглифа, Капелек, муппол. Топ Же ришм медлен- 
но, по мере завоевания нашей воспринимателЬной 
способносши, дополняещся в сознании, уплошняясЬ 
и углубляясь ло пределов емКосши ришмического 
восприятия. ЛишЬ затем насыщенный глаз пере- 
ходит дальше, слелуя пути повторения и основ- 
ного и дополнишелЬныЫх элементов. 

Какая разница по сравнению с Кромлехом; 
сколЬКо богашстшва и разнообразия ришмического 
ощущения! Глаз, лаже останавливающийся на от- 
лелЬном элеменше ришма, лишЬ усиливаеш в на- 
шем сознании общее ришмическое очарование. 
Мгновенная сташическая остановка в лвижении 
ришма не шолЬКо не лишает его действенности, 
но даже усугубляет ее. 

Разница между просшым и сложным ришмом 
такова Же, КаК и межлу музыкальным произведе- 
нием, элементом Которого является ошлелЬный 
ЗВУК, и другим, где ришмический удар естЬ аККорл, 
целое созвучие тонов, связанных друг с другом и 
лополняющих очарование основного ритма. 

ТаКим образом, иншеграция ришма усложняет 
ришмический модулЬ и шем самЫм делает Качество 
ритма более интенсивным, более дейсшвеннЫм. 
Но мы уже видели в ришме дорического поршиКа 
ряд длополнишелЬных ришмов горизонталЬного на- 
правления, Как-то: Каннелюры сшвола или выемки 
тшриглифов, Которые, интенсифицируя ришм повы- 
шением Качества удара, в шо Же время увеличи- 
вающ самую динамичносшЬ его, создавая рял более 
мелких промежуточных ришмических элементов. 
ДейстшвителЬно, основное свойсшво ришма это 
его динамика. ТаКим образом, естественно выте- 
Кает необходлимоспЬ в непрерыЫвносши леи- 
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сшвия ритма. Глаз переходит ош одного ришми- 
ческого молуля К другому, но он можеш остшано- 
витшфся и на промежушке между ними. Необходимо, 
чтобы этош промежушок был лостаточно дина- 
мичен, чтобы он не залерживал внимания, а легко 
переносил его лалЬше. 

Необхолимо, чтобы он служил передачей движе- 
ния. Эта потребность бывает особо ощутшищель- 
ной шогла, Когла утилитарно-машериалЬные или 
чиспо-формалЬные соображения не позволяю осо- 
бенно близко установить оси симметрии и при- 
нуждаюш К пространсшвенно болЬшим ришмиче- 

| скКим иншервалам. 

Тогла гений зодчего прибегает К ришму иного 


_( порядка, Который можно назвать ришмом пере- 


лашочнЫым. ВыразишелЬнейшее его проявление 
' МОЖНО наблюдать в целом ряде ришмических акКсес- 
суаров античного порпшикКа, Каковы промежуточные 
(межлу Колоннами) элементы: шриглифы, мешопы, 
другие леКкорашивные мотивы фриза и пр. 

ЭлеменшЫ эши, размещаясЬ своими осями сим. 
мешрии между основными осями, созлают ришми- 
ческую передачу движения. 

Вмесше с шем они обладают особым речита- 
шивным очарованием простого звукового следова- 
ния, перепевающего мощь сложных аККорлов глав- 
ных ришмических элементов. 

В шех случаях, Когла во фризе портика | нет 
эших перелашочнЫых элементов (ионический ордер), 
греческий зодчий располагал скулЬпшурный фриз, 
простшрансшвенно непрерывный, линиями шелолви- 
Жений и складок одежды фигур, перепевающий 
основную мелодию ришма. 

Располагающея эти ришмЫы обычно в верхней 
часши Композиции (антаблеман), что прилаеш им 
известную значителЬностЪ воздействия, но Каче- 


ГВЕН ЕЕРЕЕЕАТЕНЬР ВЕЧНЫЙ БИА НЕНИЕВРЕРСЗАРИЕЕИК ЧНОЗАЕ РЕНА ЕАН НЕЕ БВЕЕЕЯЕ РА НУЗНЕЕИ 
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сшво их всегла оченЬ просто и даже примишивно 
в сравнении с основными (Как в смысле линейной 
Композиции, шаК и в смысле глубины и ошчешли- 
‚.восши релЬефа), потому что в прошивном случае 
они могли бы КонкКурировашЬ с ними, и, вместо 
непрерывносши динамики, создалась бы опасность 
новых сташических моменшов. Звуки речиташтива, 
ясные и ошчетливЫе, — они должны являшЬ собой 
всю чистошу неприКрашенной мелодии. Их хуло- 
Жжестшвенное действие таково Же, Как в ряду сшрой- 
ных аккордов дейсшвие несколЬКих просшЫх зву- 
Ков, соелиняющих собою сложные звуковые Комп- 
лексы; чистота и ясносшЬ эших перелашочнЫых 
звуков обеспечивает непрерывносшЬ ришмическо- 
го лвижения музЫКалЬного произведения. 

Та Же потребностЬ в непрерЫвносши дейст- 
вия ришма создала иную разновидность его: ришм, 
Который назовем соелинишелЬнЫм. 

В просшейшем виле — это арКи, соелиняющие 
пилЬеры. Туш полная шекучесшЬ действия, слит- 
носшЬ динамического ощущения. Основной элемент 
ришма мягКо, постепенно, наростая и убЫывая в 
пол‘еме и падении арКи, перехолит К другому эле- 
менту. Гут неш нужды ни в перепеве, ни в пере- 
лаче. ЗлесьЬ непосредлсшвенная просшрансшвенная 
ллитшелЬностЬ динамического воздействия. Грекам, 
Конечно, был не безызвесшен соелинишелЬный 
ришм, но применения никакого не имел. Греческий 
гений был не насшолЬКо ришмичен, чтобы оце- 
нишЬ его по существу. Ришмическое чувство зод- 
чего слерживалосЬ проблемой „простшрансшвенной 
гармонии“, в разрешении Которой сКказЫывался 
ясный, об“ективно прекрасный гений эллинов. 

В этом смысле дополнишелЬнЫе и перепевные 
ришмЫы Каннелюр, шриглифов, мутюл`и Капелек в 
совершенсшве выявляюш особенносши ришмиче- 


УЕ АЯНИЕ КОНИ РУЕРЯ ЕЕК ИБО ЖАНА ЕЕ ЕО АВНМЕОВЕИСЧВЕ 
. Е ЕСТ > 





ского чувсшва греКов, Которые в самом выборерит- 
мических элементов заботятся о гармоническом 
совершенстве их. ДейсшвителЬно, расчленения ло- 





П, 


рического ордера есшЬ совершенная пространст- 
венно-Композиционная схема, независимо ош лдина- 
мических свойсшв ее. 

Зато римляне, всегла широко исполЬзовыва- 
вшие все формальные возможносши и утерявшие 
Канонизированное совершенсшво греческого храма, 
всегла прибегали К арке, Как К ришмическому сред- 
ству, совмещая ее иногда с элементами греческого 
архитравного ордера. Таким образом создался ин- 
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шереснейший ришмический мошив, образцом кКото- 
рого может служишЬ Колизей, где Колонны служат 
основными ришмическими уларами, плавно соеди- 


’няемЫыми в интервалах лугами арок. 
Олнако, здесь есшЬ некоторое несовершенство | 


в извесшной разобщенносши ришмических уларов 
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Рис.`22. 


и арок интервалов. И полЬКо много веков спустя 
в эпоху позднего ренессанса на севере Италии 
созлаешся архитекшурная шКола с Сансовино и 
Паллалио во главе, отлающаяся преимущественно 
разрабошке чиспо ритшмических проблем. Тогла 
прием соединителЬного ритма амфишеашра Фла- 
виев получает свое окончателЬное и совершенное 
развишие. 

Ришмический удар в знаменитом паллалиевском 
мошиве Виченцианской базилики обогащается дву- 
мя маленЬКими КолонкКами по бокам, исполняющи- 
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ми в шочносши функции непосрелсшвенной пере- 
лачи и соелинения основной Колонны с аркой. 

Формы и пропорции маленЬКой КолонКи полоб- 
ны большой и взор, переходя ош одной К другой, 
ни на минушу не шеряеш силы удара, и переходит 
К интервалу, прежде чем ришмическое ощущение 
модуля ослабилосЬ*). Можно сКазашЪ, чшо здесь 
пространсшвенная грань между ударом и иншер- 
валом, та грань, Которая представляет собой су- 
щесшвенное отличие архишектурного ришма от 
музыкального, почши сшираешся и самое Качесшво 
его становишся сшолЬ полным и непосрелсшвен- 
но связанным, что достигает предела, гле ритмы 
временные и просшрансшвеннЫе, в своем физио- 
логическом воздейсшвии, мало чем разняшся друг 
от друга: где архитектура не менее музЫкКальЬна, 
чем подчас бывает архитектурна Композиция му- 
зЫкалЬного произведения. 


1Х. 


Рассмошрим два ришмическКих ряда элементов. 
СущносшЬ одного и другого совершенно одинаковы. 
Между шем не шрулдно убелиться, что ришмичес- 
Кое ощущение второй группЫ значишелЬно силЬ- 
нее, глубже, чем первой. Происхолиш это по двум 
причинам. 

Во-первых, гармоническое Качесшво ритма 
второго ряда очевилнее лля нашего глаза; в пер- 
вом ряду оно шребуеш в Кажлом ошлелЬном слу- 
чае проверКи и шем самЫм увеличивает шрудносшь 
восприятия. ДейсшвительЬно, Когла глаз переходит 
ош одного элемента К другому, он должен на 


*) Также и скульптурные фигуры мужчин и женщин, расположенные 
над арками, своим движением подчеркивают непосредственность перехода 
от одного ритмического удара к другому. („Библиотека“ Сансовино). 
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мгновенье еще раз обрашишЬся К прелылущему 
лля того, чтобы путем сравнения убелитЬся в 
полной равноценносши их просшрансшвенных ве- 
личин. ЛишЬ зашем он переходит К слелующему, 


Рис. 23. 


новому элеменшу; причем Каждый раз происходит 
по Же явление: нашей воспринимашелЬной способ- 
носши приходится не шолЬКо испышывашЬ пас- 














Рис. 24. 


сивное удовлешворение ош повторения элементов 
ришма, но и пролелыватЪ аКшивную работу срав- 
нения Каждого нового элемента с прелылущим. 
Раз затрачивается лишняя энергия восприящия, — 
слеловашелЬно ослабляется интенсивностЬ рип 
мического ощущения. 
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Совершенно иначе происходит процесс вос- 
приящтия во втором ряду элементов. Ришмические 
удары черелующшся с интервалами не свободно 
сущесшвующие, а замкнутые снизу и сверху, про- 
странственно ограниченные, сжашые между двумя 
рядами параллелЬнЫых линий. Геометрическая аКси- 
ома: «отрезки параллелЬных между параллельными 
равны» есшЪ не шолЬКо ошвлеченная шеорема, но 
и чрезвычайно убелителЬная, зришелЬно очевил- 
ная исшина, воспринимаемая легко и бессозна- 
шелЬно нашими органами чувсшв, усваиваемая 
нашим сознанием. 

Чередование элеменпюв ришма, сКкованнЫых 
рядами горизонталЬных линий, с несомненносшЬю 
и чисто графической чепкКостЬю гарантирует 
нам полную равноценноспф ришмических ударов, 
утверждает нас не тшолЬКо в олинаКовосши ха- 
раКтера ришмического ощущения, но и в равен- 
сшве гармонических Качесшв его. Таким образом 
силЬно повышаешся чувсшвенное воздействие 
ришмического ряла второй группы элементов. 

Аругая особенноспЪ заключается в том, что 
наряду с сущесшвованием основного вершикКалЬ- 
ного ришма, здесь можно прослелишЬ и другой, 
лиамешралЬно противоположный, ришм горизон- 
шалЬных расчленений. Слерживая и определяя 
гармоническую сущноспф основного’ ришма, он в 
по Же время созлает новые повторения и чере- 
дования, полные своей особой прелести. 

Подобное явление мы уже рассматривали в 
примере прямоуголЬникКа, при изучении замкнутой 
пространственной формы. Там так Же, Как и 
здесь, лейсшвовали две ришмические струи, про- 
шивоположные по направлению, но иншегрирую- 
щиеся в нашем сознании в одно цельное ритшми- 
ческое ощущение. 


БЕНЕЕРЕЕАНЕНИВНИЕ ПВА ВЕНЕВ БЕЕСИИЕЧИЕЕЕЕ ЕРЕАЕХЕЯНЕЕЕЕЕЕЕНЕЕЕННЕТЕНЕВ, 
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И шочно шаКк Же, КаК при образовании архи- 
шекшурной массы, шаК и в ошлелЬных расчлене- 
ниях ее, — мы сталКиваемся с борЬбою двух про- 
шивоположных начал, с Коллизией лвух взаимно- 
противоположных ришмов. ЗлесЬ шаК Же, Как и 
там, шоп или иной исход этой борьбы, шо или 
иное проявление этой драмашической Коллизии, — 
есшЬ исчерпывающее солержание архитектурного 
памящшника. 

Иншереснейшее проявление этой внутренней 
Жизни зодчесшва можно проследлипЬ на любом 
лорическом храме Греции. Устанавливается целла 
на ступенях сшилобащта, обегающих все чешыре 
стороны храма: первая группа элементов горизон- 
шалЬного ришма. На сшилобаше устанавливаются 
вертикали Колонн, усиленные Каннелюрами, — вто- 
рой и наиболее значителЬнЫй элемент Коллизии. 
Защем идет далЬнейшее развитие действия. Опять 
побежлает горизонталЬная сила в мощных очер- 
таниях архитшрава, но уже нескКолЬКо выше на 
время пробиваюшся, в виде шриглифов, — силЫ 
вершиКалЬные, для того, чтобы окончашелЬно 
разрешить лейсшвие звучным аККорлом венчаю- 
щего Карниза. Таково в общих чертах ришмичес- 
Кое солержание дорическКого храма. 

В музЫКе часто всшречающся такие сложные 
построения. Вы слышише один голос, сначала роб- 
Кий и неуверенный, но постепенно наростшающий, 
пока вдруг его не перебивает другой, медленно 
_Конденсирующий ришм своих звуКов, для шого, 
чтобы разрядипф эту драмашическую Коллизию 
единым власшным венчающим аККорлом. Перел 
нами проходиш борЬба лвух сил, лвух голосов, 
лвух ришмических струй, —но стоит заглянуть 
в шворческКую лабораторию художника, и мЫ пой- 
мем, что эта борьба естЬ ни-чшо иное, Как слоЖж- 
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ная шеатшралЬная «пизе еп зсёпе», гле все расчитано 
заранее, гле автор разрежаеш ришм одной струи, 
для шШого, чтобы подчеркнуть силу и гусшоту 
хругой. И Кажлая мелЬчайшая лешалЬ ордера, 
Кажлый изгиб мулюра — лействующее лицо эшого 
зрелища, КаждЫй аксессуар Живописи или скулЬп- 
тшурного убранства — актер, занимающий место, 
указанное ему режиссером. 

ТаК Же, Как в силуэте массы архишектурного 
памятника, шакК и в пределах эшой массы, в 
архитектурных расчленениях, горизонталЬных и 
вершиКалЬных, исшинная разгадка сущности па- 
мяшников зодчества, — в борьбе двух ритмических 
начал. 

Но в греческом храме, Как мЫ видели, все богат- 
сшво расчленений сволишся К лополнишелЬнЫм и 
перелаточным ришмам основного и единого ритма 
вершиКалЬнЫых Колонн. 

ЛишЬ во внутшренносши храмов (Парфенон, 
болЬшой храм в Песшуме, храм на о-ве Эгине, 
главный храм Селинунта) появляешся решение, 
правла еще очень робкое, ришмической залачи в 
лвух ярусах. Линии профиля верхних Колонн, про- 
лолжаясЬ вниз, определяют размеры Колонн пер- 
вого яруса. Другими словами, можно представишь 
себе один ствол Колонн, охватывающий лва этажа 
и лишЬ случайно разделенный архитшравом на две 
части. ЗлесЬ зодчий насилЬственно распределяет 
на лва яруса обычный олдно-ярусный ришм. 

Но века ставят новые ‚проблемы. И вом уже 
римскому зодчесшву предстоят более сложные 
залачи ритмического расчленения многоэтажных 
зланий. НеобхолимостЬ в увеличении емкКосши ам- 
Ффитеатра, заставила автора Колизея расчленить 
его массу на четыре яруса, расположенные вок- 
руг одного централЬного пятна. 
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Зодчий переносит выработанное в нем прел- 
шесшвующими веками чувсшво ришма на‘ новую 
проблему, — и отсюда вытекает совершенно ясное 
и елинсшвенно возможное при шаКом подходе 
решение: повторит основную мЫыслЬ четырежды, 
выражая таким образом и снаружи внушреннюю 
организацию здания, олевая Каждый ярус своим 
ришмически выявленным покровом. МЫ видим че- 
шыре ряда основных вершиКалЬнЫх ришмов, рас- 
полагающихся один нал другим, или, вернее говоря, 
один общий сложный ришм, расчлененнЫй архи- 
тектурными элементами на четыре ошлелЬных 
или, Как их можно назватшЬ, на чешыре парци- 
алЬнЫых ришма. 

Назначение их в ланном случае сволишся К 
тому, чтобы общее подсознатшелЬное чувсшво 
ришма сделать шекшонически связнЫм, поясняю- 
щим сущноспЬ архишекшурного памящника и пол- 
готавливающим К восприятию общего замысла 
творца, ш. е. слелатЬ певучее очарование ришма 
разумным ’исшинно-архишектурным средством 
зодчего. 

Но в данном случае ришмическая задача все 
еще решена ловолЬно просто. И, не смошря на 
о, что гармоническая трактовка Каждого из 
парциалЬных ришмов полна шончайшего разно- 
образия опипенКов (в нижнем ярусе ришмический 
модулЬ прелсшавляеш собой шрехчешвершную 
Колонну тшосКансКо-лоричесКого ордера, во втором 
ярусе — ионического, в третьем — КоринфсКого и, 
наконец, в последнем — плоскую пилясшру того 
же КоринфсКого ордера), несмошря на это, самое 
Качесшво ришма, КаК такового, т. е. чередования 
уларов и интервалов, остаешся олинаковЫм для 
Каждого яруса, если не считашЪ, чпю в последнем 
из них ошсушсшвует соелинителЬнЫый ришм арки. 
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Однако, уже римляне знакКомяш нас с болЬ- 
шим богашсшвом парциалЬных ритмов. В город- 
ских воротах в Ачи‘е (Роке 4‘Аггочх), расчленен- 
ных на два яруса, общее ритмическое впечатле- 
ние значительно сложнее. Между двумя смежными 
осями ришмических модулей первого этажа, во 





Рис. 25. 


втором — располагающся шри иншервала. Самое 
Качесшво ришмических уларов и интервалов шак 
же ошлично в Каждом этаже. Внизу удар состоит 
из монументалЬного пилона, в верху — он покры- 
ваешся шоненЬКой хрупкой пилястшрой. 

В архитектуре римского водопровода в Ниме 
мы также встречаемся с некоторым богашст- 


вом ришмического содержания. Мосш расчленен 
на три яруса. Качество ришмических уларов и 


интервалов чрезвычайно просто и одинаково во 
всех ярусах (за исключением того, что арКи и 
пилоны 1-го яруса массивнее, чем во 2-0м), но, 
между смежными осями ришмических модулей 
первых двух ярусов, —в шрепьем располагаются 
четыре интервала вместо одного. 


ПЕЕИЕЕТЛЕН ЧН СЕ ИИС УЕ АИИС НИЕ ЕАИС 
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В обоих последних примерах динамика верх- 
них ярусов более иншенсивна; связное лвижение 
двух парциалЬных ришмов напоминает движение 
двух зубчатых Колес, болЬшого и малого, ошно- 
сящихся друг К другу, Как 1:3 в первом примере 
и 1:4 во втором. Точно шакКжЖе в музЫКалЬной 
оркКесшровке ошносяшся друг К другу басовый и 
скрипичный Ключи, виолончелЬ и скрипка. 
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Рис. 26. 


Эпоха Возрождения характеризуется в рит- 
мическом ошношении чрезвычайно развишЫм эле- 
ментом черелования. Качество интервалов и уда- 
ров меняется через олин, шак что образуюшся 
лва параллелЬных ришма, Которые, переплетаясьЬ, 
логоняюш друг друга, созлавая нечто вроде архи- 
шектурной фуги. Браманше был подлинным ма- 
стером этого ришмического чередования, полу- 
чившим специалЬное название «ритмического 
{гауве». В применении К расчленениям разных эта- 
Жей он создавал парциалЬные рищшмЫ поразителЬ- 
ного очарования. 
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Такова обрабошКа двора Фата Мама АеШа Расе 
в Риме, где в верхнем этаже ришмическое чере- 
лование ударов, в нижнем — их обыкновенное по- 
вторение. К шому Же, между осями ришмическКих 
модулей первого этажа, во втором — два иншер- 
вала вмесшо одного. Все эшо, в связи с изуми- 
телЬной гармонической обрабошкой уларов и 
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интервалов обоих этажей, созлает фугу исКлю- 
чителЬной глубинЫ. 

Но особенной сложности и богашсшва лости- 
гают! парциалЬные ришмЫ в Саре!а ае! Ра22, при 
флорентийской церкви Эатиа Сгосе (построенной 
великим Брунелески между 1420 и 1461 годами), в 
этом маленЬКом по размерам, но безконечно гран- 
лиозном шедевре итальянского ренессанса. 

Оставляя самЫй шемп ришма, шт. е. распоря- 
лок следования ударов и интервалов одинаковым 
во всех шрех. ярусах, Брунелески со смелостфю 
новатора, с музыЫКалЬностфю Композитора и орга- 


ЕСЕНИН СООО ЕСЕНИНА 
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нической мощью зодчего «Божией милосшьЬю», 
разрешает ришмическую. проблему. Ош этажа К 
этажу он ошеломляеш нас шаКим разнообразием 
и богашсшвом форм, что не знаешЬ, чему 
болЬше удивляться: полноше и звучностши парци- 
алЬных ришмов или изумишелЬной целЬносши и 
ясносши общего единого ришмического ощущения. 
Внизу — энергический улар составляет сочная 





Рис. 28. 


Колонна КоринфсКого ордера, во втором этаже — 
удар мягче и разбивается на две маленЬКие, едва 
высшупающие из плоскосши сшены, пилястры, и в 
тпрешьем — совсем не высоком этаже — удар Креп- 
Кий, но КорошКий, овещесшвляемый четырехгран- 
ной пилясшрой-стшолбом, молделированной полным 
релЬБефом и окруженной гусшой шенБю верх- 
лежащей Кровли. Внизу ришмическая ось прохо- 
лит через средину Колонны, во втором этаже 
через простшрансшвеннЫй интервал между двумя 


ЗАНАВЕС НАНЕС ИН ЕЕВС ВЕЕР НИЗА ЕЕ НОЕ ИЕР ЕЕЫЕЕ) 
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плоскими пилясшрами и, наконец, совсем наверху, 
опятЬ через средину пилястры, полного релБефа. 

Какое могучее ришмическое средсшво—архи- 
шектурные расчленения в руках поллинного 
› зодчего! 


Х. 


ТаКим образом, мы в лосшашочной мере выяс- 
нили, что хошя законы ришма сказываются в 
образовании Кажлой ошлелЬной архишектурной 
формы, Каждой отлелЬной массовой группировки, 
олнако, поллинная длейсшвенная линамикКа 
его ошчешливее всего проявяешся в за- 
Кономерном чередловании ришмических 
уларов и иншервалов всего архишекшур- 
ного произведения, в распорядкеи ошшен- 
Ках эшого закономерного заполнения 
интервалов. 

Самое Же кКачесшво и ударов и интервалов 
являясь уже вторичной функцией ришмического 
образования, составляет проблему в ришмичес- 
Ком ошношении менее значительную. 

Таким образом, Желая лицом К лицу сшолКнутЬ- 
ся с сущноспЬю архишектурного произведения, с 
его ритмом, абстрагированным ош всех прочих 
привхолящих свойсшв, Желая срели множества 
особенностей памящника зодчесшва графически 
выделить ришмические свойсшва его, мы легко 
можем прийти К условной сшенографической 
транскрипции архитектурных произведений. 

Так, например. ришм просшой, тш.-е. черелдова- 
ние ошлелЬных просшейших просшрансшвенных 
форм с ришмическими интервалами (например, 
лоистшорический Кромлех) можеш бышЬ зафикКси- 
рован фиг. 1. Рис. 29. 
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Топ Же просшой ришм представляет собой 
и голый архишектурнЫй массив, где чередуется 
Каменная материя сшены с промежупКами ош- 
версший. *) 

Если ришмический молулЬ имееш протяжение 
горизонтальное, — та Же ришмическая проблема 
межеш быпьЬ изображена фиг. П. 

В случае Же развишия всего ришмического 
лейсшвия в прошивоположном. направлении, ш.-е. 
при рассмошрении элементов ришма в горизон- 
шалЬном прошяжении, — шранскрипция булет по- 
лобна фиг. Ш. 

При усложнении самого ришмического модуля 
усложнишся и общая схема изображения. Так, 
фиг. ГУ прелставляет собой ришмический удар, 
состоящий из 2-х Колонн. 

Фиг. У лаеш транскрипцию ришма с ударами, 
состоящими из одной Колонны болЬшого ордера 
и двух — мен.шего, подобно виченцианской бази- 
лике Палладио. 

Более сложные ришмические группировки шак- 
Же легко могуш быЫПЬ зафиксированы подобной 
схемой. 

Фиг. УГ представляет собой ришмический рас- 
порядок Ра|а2хо Уепагапиа Саегом в Венеции. 

Ришм дополнительный, т.-е. такой, где основ- 
ной ришм главного улара полдчерКивается другим 
лополнишелЬныЫм элеменшом . меньшего значения, 
находит свое условное графическое изображение 
в фиг. УШ, [Х: Х, Х|, где в зависимосши ош харак- 


*) Если ритм архитектурного памятника овеществляется только чере- 
дованием пустот отверстий и материи стены, тогда ритмическими ударами 
будут точные границы отверстий, а интервалами фон стены, на котором 
эти удары ритмуют. Естественно, транскрипция останется неизменной, 
лишь содержание, скрываемое за обозначениями ритмических ударов, со- 
ответственно изменится. 
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шера самого дополнишелЬного элемента, он изо- 
бражается горизонталЬной или вершикалЬной чер- 
шой. Так, в фиг. 1Х лополнишелЬнЫым ришмом слу - 
Жиш вершиКалЬнЫый триглиф. В фиг. УШ — КаКой- 
нибулЬ горизонталЬный муппол. 

Фиг. Х[ содержит элементы дополнителЬного 
ришма и горизонталЬного и вершиКалЬного на- 
правления. 


п ИНН 
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Рис. зо. 


Фиг. ХИП, ХШ — транскрипция передаточного 
ритма, при чем, в первом случае, элементом пере- 
лачи служиш вершикКалЬнЫй мошив, во втором — 
горизонталЬнЫй. 

Фиг. ХУ изображает соелинишелЬнЫй ришм 
арки или КаКого-либо другого элеменша. 

Полобным образом можно зафиксировашЬ и 
более сложные парциалЬные Е а, 
в несколЬКих этажах. 


Так, фиг. ХУ изображает ритшмическую сущ- 
носшь СареНа 4ет Рагл во Флоренции, а фигура 


ХУ! — ришмическое аубе Браманше во дворе Эап- 
{а Мапа аеЙа Расе в Риме. (Рис. 350). 

Таким образом, полобной шрансКрипцией мо- 
Жно изобразить ришмическое содержание любого, 
лаже самого сложного памятника. 


Преимущесшво такой ришмо-стенографии со- . 


сшоиш в шом, чШо, не считая извесшной услов- 


В: 
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ности, она содержит в себе зародыш того Же 
чувственного воздействия, Которое производит 
и ритм самого архитектурного памятника. Если 
применипЪ для подобных записей графленную 
масштабную бумагу, шо ша Же транскрипция 
превратится в полную архитектурную схему па- 
мяшника. | 

Ришм получит шогла на бумаге свои сташи- 
ческие свойства и мЫ будем иметЬ дело с ришмом 
архитектурно овещестшвленнЫм. 


ВТОРАЯ 
ЖАСТГЬ 


ПРОБЛЕМЫ 
ритм 








ПРЕДИСЛОВИЕ. 


Архитектурный сшилЬ еспЬ самосшоятелЬ- 
ный мир, своеобразная и нерушимая система 
законов, все в нем об‘ясняющих и оправдЫвающих. 
Поняпф сшилЬ—значиш разгалапф эши заКоны, 
понять Каждый элемент формы, Композицион- 
ные мешолЫы, созлающие при помощи их Живую 
архишекшурную речь. 

Архишектура Китая или Индии, чарующая 
нас своей необычностью, в сущносши своей—чуЖ-/ 
ла нам, не сшолЬКо потому, чшо непривЫычнЫы на- 
шему глазу ее формальные элеменшЫ, сКолЬКо 
пошому, что неразгаланы их Композиционные 
метолЫ, предлстшавляющиеся нам часшо случай- 
ными и ничем неоправланнЫми. 

ОлнакКо, случаен и ничем не оправлан наш 
подход К эшим памяшниКам, ибо мЫ не смогли 
ошкрышЬ еще эших миров, не смогли отыскать 
той цепи законов, елинсшвенно Которые смогут 
все об‘яснишЬ, слиПЬ подсознашелЬное эсшеши- 
ческое наслаждение восприящия с хуложесшвен- 
но-научнЫым анализом этого искусства. 

Но если шаК называемые „неистшорические“ 
сшили Ждут своих опкрЫвашелей, шо и историче- 
ская архитектура можеш бышЬЪ в извесшной сше- 
пени пересмотрена пол эшим углом зрения. | 

История сшилей, КаК она понималась ло по- 
слелнего времени—есшЬ лишЬ история эволюции 
архитектурной формы. Композиционные методы, 
их связующие в заКонченные памяшникКи искусст- 
ва, оставались на заднем плане. Однако, и здесь 
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разгалашЬ своеобразие эших КомпозиционнЫх за- 
Конов значит поняшЪ вполне сшиль. 

Так, например, римское исКуссшво, рассмат- 
риваемое с шочКи зрения ошделЬной формы, мож- 
но считапф лишЬ упалочнЫым сосшоянием эллин- 
ского наследия. а 

Олнако, булучи рассмошрено с шочКи зрения 
композиционных методов, оно поражает нас бо- 
гашсшвом и разнообразием своей грамматики. 

Очевидно, чшо наряду с исшорией архишек- 


| турных форм возможна и параллелЬная история 
| КомпозиционнЫх методов, анализирующая в пер- 


вую очерелЬ лвигателЬную ‘силу эших мешолов: 
ришм, во всем разнообразии его проявлений. 

Настоящие страницы есшф попышкКа ошыЫ- 
скашь и обобщипф эти ришмические методы, в 
Жерщву чего принесены хронологические и локалЬ- 
ные рамКи, применяемые обычно в хуложествен- 
но-историческом изложении. 


Кажлая архишектурная форма, взятая сама 
по себе, есшЬ результат ришма: то или иное Ка- 
чесшво и Количество движения порождает тот или 
иной характер формы. Точно так Же и целая груп- 
па архитектурных форм в своем взаимоошноше- 
нии—еспЪ проявление ролсшвенных ришмическКих 
законов. 

Ришм— ша основная сила, шот Комплекс заКо- 
номерносшей, Который руководит пространстшвен- 
ным распределением формалЬных элементов, со- 
злаеш ше или иные группировки их, собирая и 
сгущая их в одном месше и разрежая: в другом, 
усшремляясЬ вверх и убегая влаль.. 

Общий. силуэт Ра!220 Эго, масса дворца Ку- 
сеЙа!, распорядок следования пилястр СапсеЙепа или 
оконных ошверсший Ра1а22хо Рин, — все это может 
бышЬ об‘яснимо законами ришма.:. 

Но точно шаКк Же Как и в ошлелЬной форме, 
установив значение ришма в ее образовании, мы 
усмашриваем ше или иные чершы в их сшатиче- 
ской неполвижносши (гармоническое состояние 
формы), шаКк и в целой группе их, ришм одного 
или другого напряжения созлаеш совершенно ош- 
личные ришмообразования, Которые мы рассма- 
шриваем КаК самостоятелЬнЫе и независимые про- 
блемЫ. 


ини 
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МЫ ошличаем целЫй ряд Как бы отлелЬных 
Композиционных методов, со своими законами‘ 
часто лаже прошивоположнЫыми понятию КакКого- 
либо движения, но шем неменее и они могут 
бышьЬ рассмошренЫ Как функция бесконечно разно- 
образных ришмических законов. 

Так, всем хорошо извесшнЫй принцип гар- 


| монии, распределяющий все элементы в сташи- 


ческой неполвижносши, где ничего нелЬзя увели- 
чийЬ и ничего нелЬзя уменЬшишЬ, еспЬ лишь 
заКонченная разрабошкКа отдельных уларов и ин- 
тервалов, самих по себе, Качесшвенного и Количе- 


‘сшвенного взаимоотношения эших ударов и интер- 


валов между собой, тш.-е. лругими словами, ста- 
шичесКая разрабошКа ришмической про- 
блемЫ. 

Принцип Живописносши в архитектур- 
ной Комнозиции, со всей сочноспшью ошделЬных 
форм и непринужденносшЬю их взаимоошношений, 
есть ни что иное (мы увидим это лалее) Как 
ришмичесКкая проблема, с резКо сгущен- 
ными и неожиланно резреженнЫыми на- 
пряжениями. ы 

И лаже принцип монументалЬносщши, прямо 
лиаметралЬнЫй всякому поняшию движения, при бо- 
лее внимателЬном анализе прелставляешся нам за- 
нимашелЬной попыпщой установления шюочных гра- 
ниц ришмического развития, так сказать, устано- 
вления извесшной рамы, за пределы Которой лвиже- 
ние не лолжно усколЬзатЬ, т.-е. стремление К 
Конценшрации ришмического лейсшвия. 

Конечно, любая из этих проблем можеш быть 
рассмотрена в плоскКосши именно эшой своебраз- 
носши; шак например, гармония—с шочКи зрения 
чистошы и совершенства отдельных элементов 
Композиции, ЖивописностЬ — с пючКи зрения Кра- 
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сочносши и выразительности мулюров, форм и 
силуэшов, а монуменшалЬностЬь—с шочКи зрения ее 
мощной нерушимосши, спокойсшвия и скованности. 

Не влаваясьЬ в полобнЫй анализ различных Ком- 
позиционных мешолов, Как выхолящих за рамКи 
настоящего исследования, нам хотелось бы шолЬ- 
Ко показа, что, несмошря на эшо Кажущееся 
противоречие, все это Композиционное своебра- 
зие, еспф своебразие именно ришмическое, что 
в отшлелЬной форме, Как и в их совокупности, 
ришм являешся первопричиной шех или иных фор- 
малЬных последсшвий, и чшо ошлелЬные чершы 
архитектурного сшиля ‘могуш быпф выведены из 
этого основного заКона. Но прежде чем перейши 
К рассмотрению эших ошделЬных проблем, нам хо- 
шелосЬ бы ошыскКапф это чисто ришмическКое 
начало в своем наиболее неприкКрашенном 
линамическом сосшоянии. 

МЫ имеем в виду упорядоченное чередование 
ришмических уларов и интервалов, обстрагиро- 
ванное ош прочих Качесшв архитектуры; лвиже- 
ние элементов, полверЖжЖенноеясному и легко воспри- 
нимаемому закону, ошчешливому в самом хара- 
Ктере движения, но в шо Же время неопределен- 
ному в границах его. т 

Чиспо ришмическое действие само по себе 
фрагментарно: пределы его никому не нужны; 
они не должны бышЬ шолЬКо слишком Корошкими, 
для того, чтобы сделапф возможным усвоение 
этого заКона. Раз он уЖе усвоен, далЬнейшее. вос- 
прияпие его проявлений лишЬ усиливает на- 
слаждение. | 

ДЛейсшвишелЬно, начало всякого восприятия 
связано всегла с извесшной аКшивной работой 
усвоения сознанием; Конец—с извесшной работой 
синтеза полученных впечатлений. И лиш проме- 
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Жуточный фрагмент, межлу началом и Концом, 
содержит в себе энергию пассивного, чисто му- 
зЫКалЬного воздействия. 

Конечно, шрудно найши сшолЬ чистое проявле- 
ние динамического начала в своем неприКрашен- 
ном виде. Овещесшвляя его законы архишектур- 
ными формами, зодчий всегла решает залачу 
уже по шому или иному Композиционному методу, 
лишь функционалЬному ош движения. 

Однако, архишекшурный прием образования 
замКнушых дворов, украшенных непрерывным ря- 
лом пилясшр, арок или Колонн, являеш лостаточ- 
но ошчешливым это ришмическое начало. 

ДЛейсшвителЬно, в нем мы имеем сомкнутое 
КолЬцо ришмических ударов и интервалов, черелую- 
щихся друг с другом, без начала и Конца, ришми- 
ческую леншу повторений и черелований, в Кошо- 
рой ничто не останавливает глаза, не вызывает 
устремления ‘сознания в Какое-либо одно месшо. 
Охотно употребляли эшот прием зодчие Италиан- 
ского Возрождения, во внутренних согШе лворцов 
и монастырей. 

В Болонье, шош Же принцип из замкнутого 
КолЬца был вынесен в прололЬную Композицию и 
почти весь этот алЫй город пронизан влолЬ и 
поперек рялами поршиКов, непрерывно перехо- 
лящих из одного лома К другому, из одного Квар- 
тала в лругой,—и даже загородная церковь 5. Глса 
связана с городом АЛИННОЙ нишрю сотен ошдлелБ- 
ных аркад. - 

Еще более чем Болонье арене азюй присуще: 
это чиспою ришмическое чушЪе. Если . сравнишЬ 
ЖизнЬ Каких-либо других ишалЬянских республик, 
сосрелоточеннЫх в себе и Живущих в узкой сфе- 
ре своих, хошя подчас и великих, но всегла не- 
сКолЬкКо провинциалЬных иншересов с широкой, 





77 





ошкрышой и нарядной Жизнью Венеции, с этой 
ярмарКой сквозного движения между Востоком и 
Запалом, с этим медлишелЬным шемпом Жизни, 
гле неш вчера и завтра, а есшЬ Какое-то фраг- 
ментшарное сегодня, дллящееся вечно—можно понять 
почему ‘именно здесь сКазаласЬ шакК ясно эта илея 
ничем не приКрашенного ришма. 


| | ГИ 
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ОчутившисЬ в Венеции, елва сшупив ногой на 
Корму гондолы, мы уже попадаем во власшЬ эшю- 
го ощущения. НеслЫшное и мягкое движение лодки, 
никогда не забываемыЫй ришмический изгиб гон= 
лолЬера, непрерывная шекучестЬ вол Каналов, бес- 
Конечные линии сливающихся мостов и перехолов— 
все это созлаеш магию Жизни, не уживающуюся 
с шочным шечением дня и ночи. 

В Венеции Кажешся, что все было всегда и 
будет вечно, и ест. шолЬКо одна Венеция: фраг- 
менш вечной длишелЬносши, посшоянного лвиже- 
ния, ришма, Который прежде всего ассоциируется 
с нашими воспоминаниями об этом городе. 


ИЕГоиос ЕЕВС ЩЕ: 
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Дворец Дожей, Вендлрамин Калерги, очарова- 
шелЬнейшее Кружево Ка-Доро, Библиотека новая 
и старая, ПроКурации, — все это не столЬКо мо- 
нументалЬно, не столЬКо Живописно, еже преж- 
ле и болЬше всего ришмично. 

ЛейсшвителЬно, уже само построение Камен- 
ной машерии на зыбкости и неверносши зерКалЬ- 
ных вод Каналов и лагун-—не монументалЬно, шак- 
же Как и структура Дворца Дожей, гле мы встре- 
чаем Коренное нарушение принципов монументалЬ- 
носши в самом респрелелении об“емов: внизу 
ажурная Каменная игра, шонкое плешенБе, а ввер- 
ху над ним грубая шяжелая масса, грозящая раз- 
лавишЬ и уничтожипф все находящееся пол ней. 

Таков Же почши любой из венецианских двор- 
цов; еслиб не необхолимосшЬ созлашь гле—нибулЬ 
пяшно входа, мы бы не нашли шам ни единой 
центростремителЬной идеи, замкнушой в себе, 
подчиненной воле зодчего. 

Но если мы будем исКашЬ в дворцах Венеции 
порыв и необузланное своеволие, случайное и соч- 
ное пяшно Композиции, свободно раскинушую мас- 
су, КаКие-либо признаКи Живописносши, шо — мы, 
Конечно, и здесь разочаруемся. Несмотря на изу- 
мишелЬный Колорит города, — архитектура его 
вовсе не Живописна. Наоборот, она сКована дви- 
Жением, не порыЫвистЫм и случайным движением 
Живописносши, а шем мернЫым музЫыкалЬным чере- 
лованием ударов и интервалов, Которое лает Ключ 
К разгадКе и постижению архишекшуры Венеции. 

Но, Конечно, совершеннее всего разрешена эта 
проблема в общей Композиции площади Св. Марка, 
со своим КолЬцом сошен аркКал, гле постижение 
прекрасного происхолиш Каким-то необычным 
порядком. Там, пожалуй, вовсе и не надо смотреть: 
Карре поршиКом делает само свою. гипношическую 
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работу. Можно просидеть часами пол арКалами, 
не усвоив’ ни олной формы, ни одного образа и 
быЫшьЬ шем не менее очарованным ришмом общей 
Композиции. И поКилаем мы Р!а2г’у не столЬКо с 
яркими КрасКами воспоминаний, КаК с отрывкКами 
мелодии лейт-мошива. 

Также Как нельзя останавливатфся в симфо- 
нии на отлелЬном звуке, шаКЖе нелЬзя вырвашЬ 
из КолЬца одного звена арКашуры. ЧешырехуголЬн- 
ное Карре поршиков ПрокКураций и БиблиошеК, да- 
Же инливилуалЬная роскошЬ Собора, — все это 
прекрасно и ценно посшолЬКу, посКолЬКу это рит- 
мические звеня общей цепи. И Какой-то порази- 
телЬной загадкой остаешся шош фаКш, что Жи- 
вописная и нескКолЬКо самодавлеющая архишекту- 
ра Св. Марка, сполЬ чужлая всему ансамблю пло- 
щади, все Же не нарушает общего ришмического 
очарования ее. 


П. 


Совершенные создания заката ИталЬянскКого 
Возрождения, богатством и полнотой своих форм, 
насыщенностью и порЫывисшостфю своего пафо- 
са, напоминающие зрелый и сочный плол, отяго- 
щающий вешви, его произросшившие, долгое вре- 
мя оставались непонятыми ни ценителями пре- 
Красного, ни историКами искусств. ФормЫ его Ка- 
залисЬ шолЬКо грубыми, изобилие прелставлялосЬ 
назойливым, порыв оскорбителЬно нарушал холод- 
ную Красоту Классики. ЛишЬ после шрулов Гур- 
лита, марзова, ВелЬфлина *) и др., опкрывших, 
можно сКазапЪ, совершенсшво этих произведе- 


*) С, СигШЕ „СезсЫсВе 4ез- Вогоск${з,Ааез .Вососо ип@ 4ез К]аз!с1- 
3113“ БшиеагЕ 1887. А. ЭсБтлагзо\ „Вагоск ип4а ВКоккоко“ Г.е1р21е 1807. Вель- 
флин „Ренессанс и Барокко“ (русск. перевод.) 
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ний и определивших сшилЬ Барокко, КаК само- 
стоятелЬное явление, оказалось возможным по- 
стшроишЬ новый Композиционный принцип—-прин- 
цип Живописносши, со своими законами и 
следсшвиями. 





Ш. 


Эпоха БароККо не Кажешся более нам искКлю- 
чишелЬнЫым явлением упадКа вКуса, и чершЫ этого 
стиля мы научилисЬ видешь лаже в античном 
римском искуссшве, сменившем уравновешенные 
и холодно-прекрасные формы эллинов. Самое по- 
няшие’ Живописности стало в нашем предсша- 
влении не аномалией, а правомочным хуложЖе-, 
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сшвеннЫм явлением, в Котором все формалЬные 
элементы шаКк Же заКономерныЫ, Как и в закончен 
ных произведениях Классики и Ренессанса. Живо- 
писносшЬ эта, КаК прекрасно определил в своем 
исслеловании ВелЬфлин, не имееш ничего общего 
с КрасочностЬю. 





к 


ПамяшниКи архаической архитектуры Греции, 
почши всегла покрытые яркими КраскКами, абсо- 
люшно не Жживописны. Способ упошребления цве-^ 
повых пяшен и чередование их по сущесшву сво-. 
ему анпи-ЖивописнЫы. ДейсшвишелЬно, рассмот- 
рим внимашелЬнее реконструкцию КаКого-нибулЬ 
архаического храма. КаКое влияние оказывает на _ 
него ярКая раскраска частей? Первое, что бро- 
саешся в глаза: Краски подчеркивают функции 
всех леталей, усугубляют характер члененносши, 
самой по себе ‘лалеко не Живописной. Здесь Кра-_ 


ска не Живет, не трепещет своей собственной? ` 
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Жизнью, не имееш своего углубленного бЫышия, 
а лишь способсшвует выявлению инЫх Качеств, 
ошличных ош Категории Живописносши. Красоч- 
носпЬ лишЬ тогла Живописна, Когла она самоло- 
влеюща. 

И, обрашно, в КаКом-нибулЬ лворце эпохи Ба- 
рокко, легко увилешЬ, КаК, без участия Красок и 
Какой-либо расцвешкКи, созлаешся произведение 
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трепещущее, очарователЬно-неожиланное, ожив- 
ленное сочными пяшнами солнечного света и ше- 
ни, длейсшвителЬно Живописное. 

Очевидно, что дело злесЬ не в том или ином 
участии Красок, и что не они способны слелатЬ 
‚ зодчество Живописным. Живописноспф эта, Как 
| определеннЫй КомпозиционнЫый метод архишекто- 
ра, Конечно, прежде всего должна бышЬ следст- 
вием первопричины всякой архитектурной формы, 
т. е. ришма и его особенностей. В чем-Же заКлю- 
чающся особенности Живописного ритма? 

Рассмотрим два Памяшника афинского АкКро- 
поля: Парфенон и Эрехшейон, оба проникнутые 
элементом движения. Парфенон элементшарно- 
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ришмичен, ибо закономерносшЬ его движения про- 
сша, Композиция замысла чрезвычайно поняшна. 
Взглянувши на олин из фасадов, мЫ сразу прони- 
Каемся ришмом его, и лалЬнейшие впечашления 
облегчены заКономерностЬю их посшижения. МЫ 
обходим Парфенон со всех сторон, и движение упо- 
рядоченное, Канонизированное шем Же способом, 
неустанно прониКает в наше сознание. 





Рис. 33: 


СущноспЬ динамики Эрехшейона совсем дру- 
гая. Здесь неш шаКкой скованности, движение бо- 
лее самоценно и непринужденно. С северной сшо- 
роны расположен один порпик, с восшока—совер- 
шенно иной, с запада он заменен рядом шрехчет- 
вершных Колонн у сшенЫы, а с юга—исКлючи- 
шелЬным поршиКом „Кор“ или ЖенскКих фигур— 
Кариашил. Все эши элементы ошличнЫы друг от 
друга во всех ошношениях: отличнЫ их абсолют- 
ные размеры, релЬеф, ришм, число и Качество 
уларов, характер и моленатура ордера. 

ЗлесЬ многообразие элементов, извесшная 
освобожденносшЬ движения, некоторая произволЬ- 
нос в посшроении масс и очароващелЬная не- 
ожиланносшЬ общей Композиции. ОлнаКо вся эта 
шворческая непринужденностЬ есшЬ при ближай- 
шем анализе резулЬташ более сложных ришмиче- 
ских законов. 
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Зодчий лалеко не всегла уловлешворяется 
столь просшЫым решением ришмической проблемы, 
Как простое повторение уларов в Парфеноне, 


пиши ии. ВыЕИ при 





очно так Же, Как и музыкант не всегла ограни- 
чивается элементарным ришмом речитшашива. 
Уже примишивнЫе песни и пляски дикарей содер- 
Жаш в себе моменты ускорения и замедления 
ришма, извесшное нарастание динамического 
длейсшвия, связанного с повышением напряженно- 
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сши восприящий. ЗаКон движения усложняешся. 
Ришмические улары и интервалы индивидуализи- 
руюшся, меняясЬ ош волны К волне. 

Подобное нарастание и убывание мы видели 
уже в симметричной форме: посредине памятника 
прохолиш ось, К Которой, с одной стороны, проис- 
ходит нарастание, с другой—убыЬвание, причем за- 
КоныЫ убывания и нарастания совершенно олина- 
КовЫы. Подобные примеры чрезвычайно легко ошы- 
сКатЬ в церковных памяпшникКах римского БарокККо. 

В церКвах „И эеза“ (по проекту ВинБолЫ) в 
„5. Зизаппа“ в Риме можно ошчешливо проследить 


5 
[72 
м 
> 


Рис. 34. 


это нарастание К централЬному вхолу и затем 
симмешричное ош него убывание. В „Сези“ лей- 
сшвие начинается плоскими пилястрами на углу, 
Которые затем сменяющся другой парой пилясшр, 
выступающих перед первыми, и зашем переходят 
в сочные шрехчетвершные Колонны, обрамляющие 
вход. ЗлесЬ Качесшво ришмических уларов и ин- 
шервалов с поражающей настойчивостью со- 
злает наросшание лействия. (см. рис. 33). 

В „5. Эизаппа“ этош ришм еще более вЫырази- 
шелен, шаК КаК скКазываешся и в самЫх элемен- 
шах ришма и в распорядКе следования их. Ришм 
этого памяшниКа записан на рис. 34. ЗлесЬ на- 
расшание в пространсшвенных Качесшвах ударов 
(1— пилястр, 2 — Колонна, 35 — лвойная Колонна) и 
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интервалов (1-почши гладкая поверхность стены, 
|-—ниша со статуей и Ш-—сплошное отверсшие 
портала) и в линамикКе их движения. 

Тош Же закон ришмического нарастания и 


) убывания масс полвержден в Эрехтейоне не сим- 


метрии, а опшическому равновесию. ПриближаясьЬ 
К Эрехшейону по главному пупши, мЫ мгновенно 
ощущаем, при всем многообразии и Контрасше в 
леталях, это оптическое равновесие, Которое 
созлаеш известную симметрию в общих Коншу- 
рах, в силуэте Живописных пящен. 





Рис. 35. 


Еще более характерны в этом смысле пропи- 
леи афинского АКрополя. ПриближаясьЬ К ним, зри- 
шелЬ сейчас Же чувсшвовал значение этого оп- 
шического равновесия, где менбшая величина пра-. 
вого Крыла Компенсируешся присоединением К не- 
му силуэта храма богини НиКе, оставляя Кажлую 
леталЬ Композиции индивидуалЬно своеобразной. 
Олнако, и опшическое равновесие, сшановишся 
золчему слишком сшеснителЬнЫым Каноном. Ришм 
нарастания общей схемы массовых группировок 
Живописного шворчесшва разбивается на отлелЬ- 


) ные самостоятелЬнЫе расчленения, созлающие сво- 
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болно убывающие или возрастающие ришмические 


удары. Отсюла: богашство расчленений; деление 


целого на множесшво дробных часшей и Кажлой 


часши, в свою очерелЬ, на еще менЬшие части; | 
нагроможление деталей; мысль, разбитая на беско- 


нечносшЬ звуков; силБная струя, раздробленная на 


мириалЫ Капель, —все это симптомы беспокойного | 


прихошливого Живописного зодчества. 

Если искуссшво монументалЬное есшЪ всегла 
творческий синшез мысли, шо зодчесшво Живо- 
писное оченЬ часто можно охарактеризовашЬ Как 
напряженную и беспокойную аналитическую Кон- 
цепцию архитектора. ДАробноспЬю своих члене- 
ний, ришмом нарастания Каждой группы элемен- 
пов, созлающих целЫй рял, Кажущихся случай- 
ными пятен, искуссшво это стшремишся К не- 
опредлеленносши, неясносши общего впе- 


чашления, Которое, после ошчетливости Кано- | 


низированного распорядка обыкновенного ришма, 
Кажешся ему более достойным хуложесшвенным 
срелсшвом. Аля шого, чтобы непременно добится 
этого, архитектор прибегает, наконец, К уни- 
чшожению точных очершаний и граней 
памяшникКа. 

Дробя без Конца строгую форму, зодчий не 
уловлешворяешся уже шем, что Куб превращен в 
многогранник, что число граней увеличивается 
бесконечно; он ловолиш ло Конца эшу мысль и 
охошно обращается К цилиндру, сфере, шаКим 
формам, гле неш определенных шочек ориентации, 
гле все распыляешся в бесконечном ришме росша. 
Но, лосшигнув этого, он не останавливается в 
своем Живописном стремлении: формЫ правилЬ- 
ные, об‘емы Круглые Кажушся ему слишком при- 
мишивно -закономернЫми, и следователЬно, не 
лостшаточно живописными. 
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И мы можем проследишЬ в искуссшве Барок- 
Ко, Как правильный Круг сменяется овалом, эллип- 





УТ. 


сисом; сшрогие пяшна планов принимают самую 
прихошливую, чудовищную и неопределенную фор- 
‚ Му. Там, гле ранбше был прямой и резкий угол, 
‹ определенная и шверлая грань, — появляется мяг- 
/Кая и сочная Кривая, . сглаживающая и притупля- 


—— 
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ющая. Даже сама, ло сих пор. незыблемо - мону- 
менталЬная, швердая плоскКосшЬ стены, шеряет 
. свою спокойную ясносшЪ. Какой-то ‘неумеряемый 
порыв изгибает эту сшену, заставляет ее тре- 
петапЬ неслыханной Жизнью, прилаеш ей неви- 
ланную Кривизну, населяеш ее нишами и впадина- 
ми, углублениями и высшупами. 

Наконец, в Живописном зодчесшве Барокко 


появляющся ‘такие порЫвисгто - линамические эле- / 


мены, Как прерваннЫе КарнизЫ, нервные, наросша- \ 


ющие Консоли, и полные внутренней Жизни во- 


люшы. 
ОКидЫвая взором все это разнообразие эле- 
меншов, Кажется, чо все стало возможным: ис- 


чезли шочнЫе пределЫ и заКоны творчества. Жи- | 


вая ЖизнЬ вторглась в условный Канон, разбила ) 


незыблемые основы, внесла сшраспЬь и пафос, 


неопрелелимый рокош морских волн, наростающих | 


и ниспалающих по Капризу и прихоши зодчего. 

Новым оружием, величайшим срелсшвом в раз- 
решении шворческих проблем, изменчивым и Ко- 
леблющимся — становится игра света ‘и шени, 
освещение архишекшурного памяшникКа. 

И, лейсшвишелЬно, подлинно Живописное зодче- 
сшво прежде всего моделирует массу и ‘детали с 
расчешом на свеш и шень, в Контрасше Которых 
и выявляешся вся беспокойная сущносшЬ его. 
Прежде, чем мЫ ошлдаем себе ошчеш в линиях и 
плоскостях, нас ошеломляет прихошливая игра 
пяшен сочной шени и яркого солнца. Но архитек- 
пор БароККо, не ограничиваясь вызванной им К 
Жизни игрой света и шени, создает в пиепеигах 
специфически Живописные эффекты. 

Ровный и рассеянный свет, мягко и равно- 
мерно окутывающий все предмешЫ, Кажется ему 
- слишком примишивнЫм; он насыщает простран- 
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сшво церковных Кораблей сумеречным полумра- 
Ком, сглаживающим все грани и не лающим ори- 
ентироваться в об‘емах окружающего простшран- 
ства. Золошо, Красный бархат, бронза и Живо- 
писЬ Капелл‚,—все это сливается в шеплую чувст- 
венную ашмосферу неясных и беспределЬных пя- 
тен. ПролвигаясЬ лалЬше, К централЬной части, 
мы неожиданно останавливаемся, ослепленные 
яркими лучами, проникающими через барабан или 
чашу Купола. Весь расчеш зодчего построен на 
этом чисто - Живописном Коншрасше. 

В выборе и характере Каждой летали, в свой- 
сшвах моленатшуры ее, продолжает сказыватшЬся 





Рис. 36. 


это новое понимание прекрасного. Все внимание 
архитектора направлено К выбору мулюров мяг- 
Ких, сочных, выпуклых, где шени ложашся гусшы- 
ми и выразительными пяшнами. Неш уже более 
сухих, слержанных форм. Все, что можеш дашь 
резкую шенЬ, Живой и свободный Коншур, пяшно 
нарастающей ришмической силы, —вызы- 
ваешся К Жизни. МЫ встречаемся с деталями 
почши оскорбишелЬными, с массой украшении, 
грозящей затопишЪ слерживающие формы. И если 
МЫ рассмошрим молелировКу любой летали Живо- 
писного зодчесшва, начиная с резко изогнутой 
линии балясины, с невероятного размещения Ко- 
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лоннЫ в особых нишах, КаК в цепких удержива- 
ющих ее руках, и, Кончая любым Каршушем или 
лекорашивной фигурой, — основное стремление 
зодчего всюду указывает нам, что свободно на- 
расмающее движение, сшрасшносшЬ по- 
рыва и пренебрежение К просшЫм и яс- 
ным законам ришма стали девизами искКус- 
ства. 


Ш. 


Во всяком архитектурном памяшнике сталКи- 
ваюшся две противоположные ритмические струи: 
горизонтальная и вершикалЬная, олновременнЫым 
своим существованием порождающие лрамашиче- 
скую Коллизию архитектурного ‘действия. И по- 
лобно шому, КаК мЫ учли ришм нарастания в одной 
из них—горизонталЬной, шочно также можно про- 
следить развишие эшой проблемы и в вершикКалЬ- 
ном направлении. 

Уже более или менее сложное сочетание пар- 


циалЬных ришмов иногда приводило зодчего К этой , 


задаче. 

Мосш на Гаре близ Нима или Роце а'Атгоих в Ал- 
{ие являюш собой примеры нарастающего рит- 
мического дейсшвия ош этажа К этажу. Много- 
этажные сооружения аншичных времен всегда 
шаковы, шакК Как законы Консшрукшивной сшаши- 


Ки заставляли нижние этажи делашЬ более мас- 


сивными, увеличивая динамику их ришма по мере 
приближения К верху. Современные многоэтажные 
сооружения, преодлолевшие многие заКоны сташи- 
Ки и чуждые ришмическим заКонам античности, 
Как раз наоборот, овещесшвляют собою ришм 
убывания К верху: внизу—резкКо проявленная дина- 
микКа узких опор устойчивости межлу прошянутЫ- 
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ми интервалами магазинов и Контор и извесшное 
земедление шемпа в верхних ЖилЫх этажах. Нои 
шут и пам мы имеем перел собой примеры вер- 
шикалЬного нарастания и убывания ритма в рас- 
членениях массы, самой по себе инершной и ма- 
ло динамичной. 

ОлнаКо, естЬ в исшории зодчесшва примеры, 
в Которых эта проблема олухошворяла не шолЬКо 
ошделЬнЫые расчленения, но и самую массу здания, 
придавая монументалЬным массивам сшен Жизнь 
движения и порЫва. 

Уже в египешсКкой. пирамиде еспЪ заролЫыш 
эшой динамики в убЫвании граней ее К верху. Ол- 
нако, общий характер этого ришмаеще нелоста- 
точно ошчешлив. Чрезвычайно ясно высшупает 
онв священных сооружениях Халдеи, в 
храмах-зиггуратах. Храм-обсерватория. по- 
священ семи небесным свешилам: Сашурну, Венере, 
Марсу, Меркурию; Юпитеру, Луне и наКонец, 
Солнцу, Каждому из Которых ошвечает отлделЬ- 
ный ярус храма, соошветственно покрытый, сим- 
волизировавшим эшу планету, цветом: белЫм, чер- 
ным, пурпурнЫм, голубым, Красным, серебром и зо- 
лотом. а ее 

Но ришм халдеян еще очень меллишелен; убы- 
вание К верху совершается циклопическими блоками 
Камня, анеошлелЬнЫми расчлененными элементами, 
устремление эпю находиш свое. выражение в из- 
весшном наростании ришмического действия; 
мелленном и шягучем, пологими рампами, обходя- 
щими со всех чешырех сторон зиггураш и посше- 
пенно приволящими К последнему, венчающему ярусу 
золотого обиталища солнца. ЗлесЬ монументалЬ- 
ная неподвижность еще очень силЬна, масса храма 
инершна, однородна и почши не расчленена; ритм 
наростающего лейсшвия с неимоверным шрулом 
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охватывает эту материю, стремится сообщить 
ей возможную скорость, медленно увеличивающу- 
юся К верху по мере освобождения ош глыбы 
Камня. 

И лишЬ много веков спустя, в эпоху зарож- 
дения и полгошовки новых шворческих сил, Когла 
мисшика средневековой Жизни опяпф возродила 
настойчивое и порывисшое устремление Кверху, 
мы видим иную, более линамическую трактовку 
шой Же проблемы. 





ых 
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Рис. 37. 


Если халдеянин оперировал инертной глЫбой, 
шяготшеющей неуклонно К земле и шребующей неве- 
рояшных сил для своего олушевления, Шо зодчий 
гошической эпохи, Как раз наоборот, размелЬ- 
чал прежде всего массив на ошлелЬнЫые молекулы 
и атомы, и лишЬ шогда подчинял их ришмическому 
лейсшвию. Ошсюда, очевидно, Каким. послушнЫым 
орудием служили эши элеменшы. Масса халдейскКо- 
го памятника сама по себе противополжЖна КакКо- 
му-либо движению, а молекулЫ бесконечно расчле- 
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ненного гошического храма динамичны по своей 
природе: они малЫ и устремлены Кверху. Зодчий 
начинает свою. работу, устанавливая внизу узкие 
опоры, присоединяя К ним нарастающие Коншр- 
форсЫы и с КажлдЫм шагом все усложняя ришм, по- 
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Ка он не переходит в брошенную в пространство 
стрелу КолоколЬни, завершаемую минимумом ма- 
шерии: острием венчалЬной линии Кресша. _ 

И исчерпывающее содержание готического 
собора есшЬ развипше проблемы ришма нараста- 
ющего дейсшвия, стшрасшного освобождения от 
машерии, ош законов шягошения, усшремление в 
манящую бездну просшранства. 

Гле связь между наивным золчесшвом халдеян 
и дерзновенностЬю средневекового человека? 

ИнспинкКшивное разрешение шой Же ришмиче- 
сКой проблемы перебрасывает мосш между сто- 
летиями, открывает вечное в преходящем. И ше- 
перь, в эпоху, Когда человечество стоиш одинаково 
лалеко и ош Халлеи и ош СредневеКковЬя— теперь 
эта проблема вновь становишся близкой и понят- 
ной, лерзновение—спюолЬ Же манящим. Нужны пюлЬ- 
Ко новые слова, новые формы, ошличные от инерт- 
ной массы халдеян и беспокойной дробности го- 
Шики, Которых нигде, Кроме современности не 
отыщешь, и ими: человек вновь завоюет прост- 
ранство; КаК он это уже сделал ошвагой своих 
леташелЬных машин. | 

[У. 

Изучение эволюции ришмических задач естест- 
венно приводит нас. К своеобразной. проблеме 
преодоления ришма, разрешающей драмапш- 
ческую Коллизию вертшиКалЬных и горизонтальных 
сил в известном статическом спокойствии. 

Надо созлашЬ ришм для шого, чшобы 
сумешЬ преодолешЬ его: такова сущносшЬ 
новой проблемы. 


Уже в установлении ограниченного Количества 
ришмических ‘элементов архитектурного памят- 
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ника сказывается сознательное или интуитивное 
стремление К преодолению ришма*). 

Храмы, называемые «тм апйз», гле межлу высту- 
пами продольных стен-—антами размещалисЬ Ко- 
лоннЫы («Сокровищница Книдян» в ДЛелЬфах или 
«Сокровищница СиКионцев» в Олимпии) преслело- 
вали, Конечно, шу Же цель. 

Зодчий венецианского дворца Венлрамин Ка- 
лерги достигал шого Же укреплением углов: удваи- 
вая Крайние Колонны, созлающся извесшные пре-= 
лелы ришмического действия. 


о © 
Рис. 38. 


Совершенно прошивоположным, но шем не 
менее верным способом преодоления ришма яв- 
ляется создание силЬного централЬного пяшна, 
лолЖенсшвующего привлечь К нему внимание и 
тем приостановитЪ динамику ритма. 

Но искКлючишелЬно интересный прием овладе- 
вания ришмом создают греки шреуголЬной линией 
фронтона, охватывающей и замЫКающей Колон- 
ный ришм храма. 

Если ришмическая сущность всякого произ- 
ведения архитектуры проявляешся в. борЬбе лвух 
линамических начал, шо воисшинну просто и гени- 
алЬно разрешение и завершение. этой сшихии 
борЬбЫ победой нового направления — наКлонного 


*) См. главу УП. - 
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лиагоналЬного, равнолействующей борющихся 
начал. , 

Линии фронтона разрешают общее напряжение 
ришма, преодлолеваюш его линамиКу созданием но- 
вого примиряющего направления, а их общее сим- 
метшрическое расположение ошносишелЬно главной 
оси храма, их об“емлющее и замыЫкающее Компо- 
зицию дейсшвие, созлает ощущение завершенно- 
сши и единсшва. Эпи нарастающие и убывающие 


линии убежлающ в том, чпю об‘емлемое ими целое. 


при всей динамичности Композиции, все Же пол- 
вержено и сшашическим заКонам; что движение, 
охвашывающее храм, не беспредельно, не случайно, 
а подвержено единой воле зодчего, знающего Когла 
и Как его остановипЪ, где и КаКим образом по- 
ставишь ему пределы. 

Очарование греческого храма потому так ве- 
лиКо, что в нем ест не толЬКо сила ришмиче- 
ской экспрессии, но и воистину гениалЬная мощь 
его преодоления. 

Чрезвычайно интересно прослелишЬ до Конца 
сущность греческого фронтона. В нем ошелом- 
ляющая глубина мысли и изумительная послелова- 
шелЬносшЬ ее развития. Найдя исход борЬбЫ двух 
ришмических начал в изобретении нового—лиаго- 
налЬного, зодчий полЬзуешся громадным декКора- 
шивным полем фроншона и заставляет сКулЬп- 
шора решашЬ шу Же ришмическую проблему, не- 
зависимо ош шого или иного: сюжешного содер- 
Жания скульптуры. Таковы фроншонЫ олимпийско- 
го храма. Зевса. По Краям лве горизонтали — 
лежащие фигуры, по средине водном фронтонеы- 
три, в другом—пяшЬ верпикалЬно стоящих фигур, 
указывающих на преобладание вершикалБного Ко- 
лонного ришма. Между ними целый рял фигур 
борющихся, являющих в различных моментах своего 


| 
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лвижения целый ряд лиагоналЬных направлений. 
Не естЬ ли все это изложение и развишие шой же 
ритмической проблемы зодчего? 

Еще ошчешливее проявлена проблема в рекКон- 
струкции Фуршвенглера западного фасала храма 
Афайи в Эгине. В центре одна вершикалЬная фи- 
гура, по Краям — горизонталЬные, а межлу ними 
целый рял групп-схваток, где илеш постепенное 
нарастание диагональных сил ош Крайних гори- 





зонталей К централЬной вершикКали. Более того, 
по оси Каждой Колонны непременно расположена 
одна горизонталЬная фигура, с регулярной правилЬ- 
ностЬю связывающая оба параллельных (сКулЬп- 
тшурное и архишектурное) ришмических решения 
олной и шой Же проблемы. 

Таким образом, греческий храм, развертЫывая 
почши непрерывную длишелЬностЬ ришма в про- 
долЬных и второстепенных сторонах, создает 
решишелЬное преодоление его в главных  шорце- 
вых фасадах. И наблюдая храм пол известным 
перспективным углом (а греки прекрасно знали, 
что это наиболее возможные: опшические Комби- 
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нации), зришелЬ получал самое ярКое впечашление. 
Главная шочКа зрения на Парфенон, по замыслу 
его генеалЬного создателя, была несомненно с 
северо-западного угла. С этой шочки Парфенон 
производит впечатление наиболЬшего богатсшва 
и монументалЬности. На этой шочКе зрения по- 
строен и весь Живописный эффекш вырубленной 
перел Парфеноном лесшницЫ. 

Точно шакКЖе главный эффект храма Бескрылой 
Победы, храма Афины Эргаиз, храма АршемилЫы 
Брауронийской рассчитан на угловую точКу зрения. 

В мерном череловании непрерывного ряда Ко- 
лонн, в завершении и преодолении ришма шеми Же 
ришмическими средлсшвами,—вош в чем непревзой- 
ленное очарование памящников греческого зодче- 
сшва. ОлнаКо, тот Же принцип, нескКолЬКо в иной 
трактовке, мы увидим и в искуссшве позднейших 
эпох. 

В лворцах — сога, а в монастырях — сЫозет 
являли собой такой напрерывно сшруящийся риш- 
мический пошок Колонн, украшающих эши иншим- 
ные дворы; но выходя из двора на улицу, мы видим 
всегла массы главных фасалов, гле помимо общего 
ришма есшЬ и статическая сила преодоления его. 

Особенно резко ощущается эта проблема в 
планировке сложных архитектурных Комплексов, 
улиц и площадеи. 

Ничего не можеш бышьЬ прияшнее для глаза 
площади, окруженной сооружениями с непрерыв- 
ной динамикой их ришма, среди Которых главная 
точка зрения —на памящник, обладающий силой 
преодоления этого ришма. Вош почему так неиз- 
бывно воспоминание о шихой горной деревушке с 
непрерывным ришмом снежных вершин и сташи- 
‚ческой вертикалЬю высокой КолоКолЬни. Вош по- 
чему так дорог нам Комплекс деревянного погоста 
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с звонницей среди линий северных лесов. Вош по- 
чему шакК изумишелЬно совершенна площадь Св. 
Марка в Венеции, гле шри сшенЫы, окаймляющие 
этош ошкрышый зал, проникнушы усыпляющим 
ришмом, а четвертая занята собором Св. МарКа 
и вершикалЬю КолоколЬни, являющими собой пре- 
Краснейший и убелителЬный образец завершения. 

С древнейших времен преодоление ритма приво- 
лило зодчих К архишектурной проблеме, в Кошо- 
рой сташические свойсшва прошивопоставля- 
юшся динамическим К проблеме монумен- 
шалЬносши, с Которой, обычно, связана архаи- 
ческая стадия развития Каждого архитектурного 
стиля. 

‘Конечно, самЫй материал зодчества, его инерт- 
ные свойсшва, меллителЬный темп процесса по- 
стройки приводили прежде всего К этой первона- 
чалЬной залаче и лишЬ с росшом архитектурного 
мастерства, с увеличением острошы шворческой 
силы рожлалисЬ более сложные проблемы ритма.. 

Монументален уже самый процесс архищек- 
шурного шворчества: сошни рук оставляюш сле- 
лы своей леяшелЬносши на памяшнике. А часто 
лаже олно произведение зодчества в периоде сво-. 
его появления переживает множесшво человече- 
ских Жизней: один зодчий сменяешся другим, шре- 
тшЬим ип. д., ТринадцашЪ великих архитекторов, 
в их числе Браманше, МиКелЬ-Анджело и Бер- 
нини, сменяющся на монументалЬном фоне собора 
Св. Пешра в Риме. 

Миланский собор сооружался в шечение не- 
сколЬКих столеший; медленно двигались по италЬ- 
янским озерам и ош них по Каналам Ломбарлии 
бесконечные баржи с белоснежнЫыми глЫбами мра- 
мора; ленты-обозы из Феррары, Тосканы, РоманБи 
Пьемонта; собирались на Крыше бесконечные Ко- 
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миссии зодчих, где часто сын сменял скончавшегося 
опца, где масшера с‘езжалисЬ со всех Концов све- 
та; Генрих Парлер из Гмюнда, УлЬрих фон Энзин- 
ген из УлЬма, МинБош из Парижа и межлу ними 
великий Леонарло, молчаливо полыЫмающийся по 
лесам неловершенного памятника. Архишектурное 
произведение созлавалосЬ веками и для веков, а 
ЖизнЬ человека была неизмеримо мелКой песчин- 
Кой в сравнении с ЖизнЬю и размерами памящника. 

ГранлиозносшЬабсолющшныхразмеров 
становится первым срелсшвом монументальной 
архитектуры. Большой храм Амона в Карнаке 
имел в длину: 1400 метров и в ширину 600 метров; 
греческий храм в Эфесе был длиною в 127 мет- 
ров, а храм Св Петра и Павла в Риме занимал 
площальЬ в 5306 КвалрашнЫых саженей, при длине в 
88 саженей и диаметре Купола. в 157 футов. | 

Олнако нелосшатшочно одного увеличения аб- 
солюшныЫх размеров. 

Всякому, побЫвавшему на площади Св. Петра, 
хорошо извесшно шо длишелЬное чувство, Которое 
прелшесшвует установлению в нас впечатления 
монументалЬности. МЫ инстинктивно начинаем 
искашь ошправную тюочКу для сравнения в самом 
соборе; не находя ее, выбираем для эшой цели 
человеческую фигуру, случайно мелЬКнувшую ‘на 
ступенях, и прежде чем мы пришли К заключению, 
что собор Св. Петра дейсшвишелЬно Колоссален, 
у нас мелЬКаеш мыслЬ о шом, чшо человек беско- 
нечно мал. Между шем в произведениях монумен- 
шалЬных опшравная шочКа сравнения заКлючает- 
ся обычно в самом злании и ошыскиваешся при 
первом взгляде, брошенном на памящник. 

Необхолимо сознашелЬное нарушение про- 
порционалЬносши для пюго, чшобы пушем 
Контраста выявишЬ монументальность, 
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Греческое искусство У века, века блесшящего 
расцвета (ибо шолЬКо в эпоху расцвета самоцен- 
ная пропорционалЬносшь становишся Желанным 
Каноном) лишено этого чувсшва масшштабносши. 
Начиная с У века, греки молелирующ ордер, сле- 
луя заКону пропорций, независимому ош масштаба. 
Все органы подчиняюшся молулЬному Канону; уве- 
личивая или уменфшая их, — слелуют в эшом уве- 
личению или уменьшению модуля. Увеличивая вдвое 
протяжение фасада, улваивают и высошу дверей 
и ступеней, вслелсшвие чего межлу назначением 
этих часшей здания и их размерами нарушается 
всякая связЬ: здание утрачивает масштабность. 

В монументалЬном Же фасаде всегда должна _ 
бышьЬ леталЬ мелкая, расчлененная, для того, что- 
бы подчеркнут грандиозносшЬ и елинсшво целого. 
И лучше всего если эта длеталЬ является элемен- 
том общепонятным, Как-то, необходимая величина 
двери, абсолющныЫе размеры Которой хорошо уКла- 
дЫваюшся в сознании. } 

Олнако проблема монументалЬносши есшь 
все Же проблема ришмическая и, Как таковая, 
имеет своим об‘ектом, по обыЫКновению, ришм двух 
направлений. Ришмической Же особенностью этой 
проблемы являешся прелпочшишелЬное раз- 
‹‘вишие горизоншалЬнЫыЫх расчленений, в 
\`ущерб ришму вершиКалЬному. Сравнише храм в 
‘Песшуме с Парфеноном. Во сколЬКо раз монумен- 
шалЬнее Кажешся ПесшумсКий храм. 

Парфенон ошвлеченно совершенен в своих 
пропорциях, в примиренносши ришмов обоих напра- 
влений, ахрам в Песшуме апропорционален в стшо- 
рону болЬшего преобладания горизонталЬных рит- 
мов. Весь храм ниже, КолоннЫ массивнее, архитрав 
их перекрывающий шолще и, шаКим образом, соз- 
лаешся иллюзия напряженной работЫ, выполняемой 
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функциями опоры. Колонны шолсшЫ, значит они 
вылерживаюш болЬшую нагрузКу; нагрузка велика, 
слеловашелЬно, и пролешы между Колоннами велики, 
и весЬ храм велик, гранлиозен. Вот приблизителЬ- 
ный пушЪ наших полсознателЬных ощущений при 
взгляде на Песшумский храм, приволящий К син- 
шешической мысли: — Пестшумский храм монумен- 
тален. 

Точно шакова Же природа и значение другого 
приема, состоящего в расширении К низу ар- 
хишекшурной массы и ее элеменшов. 
Таков эншазис всякой Колонны, шалус сшен еги- 
пешсКких храмов и других сооружений. 

Проблема монументалЬности разрешается 
шакже и шекшонической обрабошКой сшен 
архитектурного памятника. 

Сшена, расчлененная на части, нежна 
ющие Каменной или Кирпичной КладКе, или где эта 
Кладка обнажена, произволит впечатление мону- 
менталЬносши, Как благоларя очевилносши в ней 
лейсшвия сил сташики и механики, шаК и в силу 
Контрасша этого мелКо расчлененного элемента 
с общей поверхностью сшенЫ. Так, в греческом 
зодчестве всегла встречающся эти линии, делящие 
массу и ее элементы на ошлелЬнЫе Камни, про- 
резая лаже Колонны и лекорашивнЫе украшения. 
Ломбарлдские и романБолЬские сооружения очень 
часто обнажаюшт Кирпичную КладКу, делая ее прел- 
мешом эсшешического воздействия. 

Но тшолЬКо италЬянсКое Кватроченто довело 
этош прием ло высочайшей сшепени совершен- 
ства. В флоренщийских лворцах РиККарли и Строц- 
ци все богашсшво архитектурного убранства све- 
лено К рустам, получающим релЬеф, шяжеловес- 
нос и массивноспф, несущей опоры. Арки полу- 
Круглых отверсший выложены стесаннЫми в виде 
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КлинБев Камнями, подчеркКивающими прочносшьЬ 
Конструкции. ИсполЬзование шектоники сшенЫы в 
целях повышения впечатления монументалЬносши 
лосшигает своего блесшящего апогея в флорен- 
шийском дворце Пипипи. Здесь русшы приобретают 
рельеф, мощЬ и значителЬностЬ самоловлеющей 
ценноспи. Ощущение монументалЬности полу- 
чается уже ош Каждого русша в ошлелЬности, 
Копторое. безгранично возрастает ош общего впе- 
чашления сшенЫы, сплошь состоящей из шакКих 
рустов. 

Олнако, подобное членение сшенЫы не центро- 
бежно; оно подчинено единой воле зодчего, Которая 
в монументалЬном искКуссшве охватывает мелЬ- 
чайшую лдеталЬ памящника, заставляя ее служитЬ 
разрешению общей проблемы: . преодолевая 
ришм вершикКалЬнЫых расчленений, лашЬ 
месшо своболному развишию ришма го- 
ризоншалЬнЫх сил. 

И если мЫ обрашимся К наиболее монументалЬ- 
ному искуссшву, искуссшву египшян, где челове- 
ческая Жизнь постшигаласЬ лишЬ Как аптом Косми- 
ческой неизменносши, поспигаласьЬ не в отвлече- 
нии философа, а в Кажлодневном мироощущении 
человека, мы увидим и это елинсшво мысли и 
преимущественное длейсшвие горизонталЬнЫх сил, 
и разрешение их в верху Композиции венчающей 
выЫкружКой, бросающей резкую горизонталЬную 

шеньЬ. 
| Греческое зодчество более драмашично, но и 
шам Коллизия разрешаешся силЬно выступающими 
горизонталЬнЫыми линиями. 

Эпоха ИталЬянскКого Возрождения разрешала 
в совершенсшве эту проблему горизоншалБности, 
подчеркивая КаждЫй раз шектонические деления 
на этажи, уверенно и мощно подчиняя их по- 
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У. 


В том, КаК слелуюш друг за другом горизон- 


тшалЬнЫые линии цоколя и шяг, шо простые и суро- 





лавляющей силе венчающего Карниза (Ра1а22о Ес- 
вые, шо массивные, элегантно-тонкКие и слержанно 
украшенные, шо елва высшупающие, пю бросаю- 


саг@, Эгог и др). 


ПОЗЕР СТИЛЕМ СЕРЕНА ВИ ЗЧЕНЕЛРС ТЕНИ ИССЗИБНЕ ВЕНЕВ ЧИЖ ОБИ ЕЕ ТЕБЕ: 
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щие глубокую палающую шенЬ, — во всем этом — 
непревзойденное мастерство великой эпохи Ренес- 
санса. 

И полобно тому, Как в чистом ришме гори- 
зоншалЬного прошяЖжения — магия чисшо- 
музыКалЬного чувсшва; в ришме нара- 
сшания и убывания тревожное ощуще- 
ние Живописносши, преодоление основ- 
ного ришма проблема монуменшалЬно- 
сши, рожлаем безмерное чувсшво покоя. 


У. 


Ришм —в движении. Однако движение в от- 
лелЬных сменяющихся сшашических моменшах. И 
законы эшого движения, КаК и законы ошлелЬных 
мгновений неполвижносши, шесно переплетаются 
друг с другом, в особенносши в исКуссшве зодче- 
сшва, гле из двух элементов движения: времени 
и просшрансшва, последний очевилнее всего. 

Динамика ошлелЬнЫыЫх смашических мо- 
меншов архишеКшурного памяшникКа 
есшЬ ришмическое проявление его. Оча- 
рование смашическКого момента ришма— 
есшЬ гармония памяшникКа. 

Очевидно, гармония еспЪ ша матемашическКая 
сущноспф ришма, Которая наполняет его веще- 
сшвеннЫыми границами машерии, оживляеш обра- 
зами совершенной формы. 

КаКая разница между восЬмиКолоннЫм храмом 
в Селинунше (УТ в. до Р. Хр.) и Парфеноном (У в. 
ло Р. Хр.), этими двумя, столь совершенно сход- 
ными и одновременно различными памятниками? 

Общее ришмическое содержание, характер 
ришмических уларов и интервалов, сшилЬ, орлер, 
Композиция замысла, — все это одинаково и шут 
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и там. Однако эши памяшники могуш служишЬ 
прекраснейшими выразишелями эпох, отличных 
по своему мироощущению и срелсшвам хуложе- 
сшвенного воплощения лишЬ пошому, что абсо- 
люшнЫе величины ударов и интервалов выража- 
ются различными числовыми знаками. Разница 
лиШЬ в ином машемашическом содержании этих 
лвух совершенно олинаковых ришмов. 

Чпю Же служиш единицей меры эшого маше- 
машического содержания, шем гармоничесКким 
молулем, Который лишЬ совместно с молулем 
ришмическим исчерпывающе излагает эсше- 
тшическое значение архитектурного произведения? 

Уже египшяне, впервые упошреблявшие Клад- 
Ку сшен из Кирпича, неизбежно, само собой, при- 
шли К образованию шаКой единицы меры. Все 
Кирпичи пригошовляюшся одной величины, и ша- 
Ким образом, упошребляя их в Качесшве основно- 
го сшроишелЬного машериала, все размеры зда- 
ния находились в Крашном отношении К размерам 
Кирпича. Кирпич был первым гармоническим мо- 
лулем, первым элементом, по Которому строи- 
ласЬ гармоническая Композиция архитектурного 
произведения. 

Кладка из шесанного Камня определенных раз- 
меров шаКкЖже значителЬно упрощает работу и 
шем создаешся новый гармонический модуль. Ол- 
нако греки уже вполне ошчетливо сознающ несо- 
вершенстшво и неналежностшЬ шаКой единицы меры 
и пышаюшся установитЬ ее в КаКом-нибулЬ ар- 
хишекшурном элеменше. 

БолЬшею частью, почши без всяких исключе- 
ний, независимо ош сшиля и ордера здания, при- 
нимался в Качесшве гармонического модуля — ра- 
лиус Колонны, что подшверждлаюш и некоторые 
письменные памяшники античности. Ло эпохи 
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Плиния и Вишрувия полагали, чшо модулем слу- 
Жил нижний радиус Колонны, однако, проверочная 
работа многих исследователей указала, что этот 
молулЬ совершенно не применим К целым эпохам 
античносши, в шом числе и К эллинисшической. 

Через некоторое время однаКо французскКо- 
му ученому Апгёз удалосЬ с несомненносшЬю уста- 
новипЬ, что модулем служил не нижний, а сред- 
ний радиус Колонны, т.-е. полусумма Крайних ра- ` 
лиусов. Он доказал, что эшош модулЬ не шолЬКо 
находится со всеми элементами ордера в ошно- 
шениях, выражающихся числами, очень близкими 
К целым, но и шо, что сам этот модулЬ выра- 
Жаешся очен просшым числом по ошношению К 
месшной единице меры, а именно К афинскому 
фушщу. | 

Витрувий указывает, КаК на модуль, шо на ши- 
рину шриглифа, шо на радиус Колонны. Плиний 
утверждает, что модулем бЫл радиус у базЫ Ко- 
лонны*). 

Установлением наличия в памяшниКке гар- 
монического модуля, шем самым выясняюшся ос- 
новные законы, Которыми определялась зависи- 
моспЬ межлу всеми часшями здания и эшим мо- 
лулем: заКон целЫх чисел и просшЫх ош- 
ношений. 

Эти законы первосшепенного значения могут 
быЫпЬ проверены на любом аншичном памяшникКе: 

Шуази в первом шоме „Истории архитекту- 
ры“ приволиш два очень интересных примера, 
полшвержлающие несомненное наличие эших за- 
Конов. Первый пример— исслелование ПесшумскКо- 
го храма на основании заключений Аигёз, где с 
неопровержимой ясносшЬю уКазан шош путь, Ко- 


*) См. Шуази „История архитектуры“, том г. 
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шорым усшраняющся мнимые аномалии этого за- 
Кона. Второй пример-—сохранившаяся античная 
надпись, солержащая Кондиции на постройКу ар- 
сенала в Пирее, позволяющая восстановит это 
сооружение. Оба примера полшвержлающ и закон 
простых ошношений и заКон целЫх чисел. 

Числа, на Которых построен эшош последний, 
а шакже Корректирующее дробное число округ- 
ления, в греческом искуссшве не произволЬнЫ. 
Часто они вызываются загадочнЫми религиознЫ- 
ми и научными суевериями греков*). Так, например, 
на первом месше стояш числа Квадрашные „сше- 
пени“, на основании пифагорейских доктрин, за- 
шем—нечетные числа, КаК „угоднЫые богам“. Чет- 
ных Же чисел системашически избегали. Но са- 
мЫыми благошворными были Квадрашные числа, 
происшедшие из нечешнЫх. 

Олними числовЫми заКонами не исчерпывается 
однако гармоническая суацносшЬ зодчества. Очень 
часто некоторые графические посшроения 
являюшщся канвой для общей Композиции памятника. 
Уже в глубокой древносши египшянам был изве- 
сшен прямоугольный штреуголЬниК с соизмери- 
мЫми сторонами, выЫражающимися числами 3, 4и 5, 
Которому прилавалосЬ священное значение, Как 
это указано в шракКташе, приписЫваемом Плу- 
тарху. Илея священного шреуголЬникКа привела 
египешского зодчего К мЫсли—устшанавливашЪ об- 
щие пропорции так, чтобы в схему здания можно 
было вписашЬь шреуголЬниК простого начертания. 

Греческое искуссшво шаКкЖже полчиняешся эшим 
геометрическим заКонам. Научные шрулдЫы ВаБш‘а 


*) От этих суеверий не были свободны и теоритики Ренессанса. В них 
сказались странно переплетенными две противоположные черты: с одной 
стороны-стремление отыскать законы творчества, жажда к сознательному 
анализу прекрасного, с другой вся скованность человеческой мысли, ищу- 
щей себе опоры в суевериях древних философов. 
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устанавливают, Кроме египешсКого шреуголЬника 
и его производных, еще построения, основанные 
на сущесшвовании равностороннего шреуголЬника 
и шреуголЬника, высота Которого определяется 
хелением основания в среднем и Крайнем ошношении. 

Вишрувий советует, для установления пропор- 
ционалЬностши между длиной и шириной, полЬзо- 
вашрся ошношением стороны Квадрата К его 
лиагонали. Апсиз ТыегзсЬ*) доказал на античных 
памящникКах с большим остроумием множество 
иных более сложных законов. 

Но, Конечно, еще более чем в Греции эпохи 
расцвета интересно прослелитЬ развитие гармо- 
нического искуссшва в эпоху ИшалЬянского Воз- 
рождения, в особенносши чинквеченто. 

Уже Леон Башшисмша АлЬберши, сшоя- 
щий между монументалЬным искКуссшвом зодчих 
Квашроченто и гармоническим идеалом чинкКвечен- 
по, в совершенсшве отдавал себе ошчеш в этой 
проблеме, ясно видел в ней болЬшой и разнообраз- 
нейший мир, законы Которого стремился посши- 
гнуть. Больше чем архишектшурные памяшники, 
пеоритические произведения АлЬберши, свиде- 
шелЬстшвуюш об этом. В шракташе „Ое ге аеай- 
саопа“ он указывает, что „постройкКа, должна бышьЬ 
исполнена так, чтобы в ней нелЬзя было слелашЬ 
ни дополнений, ни изменений без вреда для целого“, 
тп.-е. устанавливает основной принцип гармонич- 
ности. Но в пою время Как зодчие Кватроченто 
решали инсшикКшивно эшу задачу в пределах, в 
общем, Косной монументалЬной массы, Альберти 
понимал ее в расчленении целого на ошделЬные 
самостоятельные элементы и в гармонической 
Коорлинации их. В „ОеЦа рига“ он говорит, что 


*) Справочник по архитектуре, изданий Оигиком, ТУ 1. 
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Красота разлита в ошлелЬных предметах и что 
нало собрашЬ ее в одно целое. 

Стремление К сопсшиоцаз, ш.-е. гармонической 
пропорционалЬносши ошделЬных часшей Красной 
нипЬю проходиш через все его шворчество. 

Но что особенно отличает гармоническое 
чувство зодчих ИшталЬянского Возрождения от 
эллинов, это шо, чшо гармоническое совершен- 
сшво последних было Каноном, слерживавшим их 
ош развития широшЫ и разнообразия шворчества 
и позволившим зато углубить и бесконечно совер- 
шенстшвоватЬь мелЬчайшую деталь; сопсшпказ-Же 
АлЬберши гораздо шире и свободнее; он непытается 
установить точного рецепта шворчесшва и сво- 
ими собсшвенными произвелениями даеш пример 
многообразия и гибКосши гармонических проблем. 

В раа2хо Киссе!а1 он сшремишся К гармониче- 
скому совершенсшву во взаимолейсшвии горизон- 
‚талЬных и вершиКалЬных расчленений, олевающих 
лворец. В $5. Егапсезсо ш Киини—он видиш его в риш- 
мическом принципе аитичной шриумфалЬной арки; 
в поршикКе $5. Апагеа ш Мапа—мЫ встречаем некКо- 
торые усшремления К идее „чистых ошношений“, 
и во флорентийской Зама Мапа Моуе!а мЫ видим 
иншереснейшую Композицию, где гармония должна 
была заключапфся в равновесии динамических сил 
центробежных и центросшремишелЬнЫых*). 

Но шо, К чему сшремился и чего Жажлал АлЬ- 
берши, дано было осуществить Браманшще, явля- 
ющемуся подлинным масшером гармонического 
зодчества. 


*) Верхний и нижний портики церкви стремятся своими расчленения- 
ми К золотому сечению, но взаимно противоположным друг другу: на вер- 
ху меньший элемент — по краям, внизу — меньший элемент по средине. В 
верхнем ярусе—декоративные мотивы кругов проявляют ритм центростре- 
мительный, контр-действие которому оказывает сближение пилястр по краям. 

нижнем ярусе центростремительную функцию выполняет ритм ниш и две- 
рей, нарастающий к центру, а центробежную—укрепление углов пилястрой, 
поставленной возле колонны. 





Хошя и произведения Альберти представляли 
собою по сравнении с памятниками Кватроченто 
организм в силЬной сшепени расчлененнЫый, олна- 
Ко лишь у Браманше/ мы встречаем энергичное 
преодоление Косной` материи, ‘созлающее орга- 
низм гибкий и эласшичнЫй, не сшолЬКо 
покрышый олеждлой расчленений, Как со- 
стоящий из ошделЬнЫх, свободно суще- 
сшвующих и шем не менее связаннЫх ме- 
Жду собой членов. 

Архитектура есть шакой Же Живой организм 
Как и всякий другой, и по этой аналогии мы имеем 
обыкновение наделяшЬ его всеми функциями орга- 
нической ‘Жизни. В архитектуре мы, в извесшной 
степени, ‘находим тело’и его члены, выполняющие 
свои функции *), подчас. гибкие и эласшичнЫе, 
следовательно гармонично молелирован- 
ные. Зодчество гошиКи моделировано чрезмерно. В 
готическом храме Как бы сто рук, сто ног; это 
организм нервный, эКзалЬтированныЫй, сухой, порЫы- 
висшый, в Котором беспокойство и напряженность 
не позволяеш членам гармонично развиться, покрЫ- 
шЬся необходимой мускулашурой и пканЬю; моле- 
лировкКа мелКая, из машериала шверлого и хрупкого. 

Золчесшво Кватроченто, наоборот, нелоста- 
точно моделировано. Организм ‘дворцов Брунелле- 
ски, МиКеллоццо, Бенелешо ла Майано оченЬ прост 
и малочленен; в болЬшинсшве случаев он предста- 
вляет ‘собой `параллелепипел и гармоническая сущ- 
носшЬ его сволишся лишь К пропорционалЬной 
зависимосши шрех измерений и распорядку гори- 
зонталЬного ришма шяг. 


*) Леон Беттиста Альберти в „Пе ге ае1саопа“ говорит со слов античных 
теоритиков, что „здание подобно живому существу“. Математик того же вре- 
мени Лука Пачиоли в своем сочинении „ОГ/па ргорогНо“ указывает, что „древ- 
ние, ознакомившись с размеренностью устройства человеческого тела, соору- 
жали все свои здания, а в особенности святые храмы, согласно его пропорциям“. 
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И шолЬКо великий гений Браманте овладевает 
идеей гармонического совершенства Как никто до 
и после него, лейсшвишелЬно моделирует в про- 
странсшве свои архишекшурные создания. Он пре- 
вращает их в организмы со многими членами, гиб- 
Кими и ЖивЫыми, самолавлеющими и вмесше с шем 
гармонично сшремящимися К одной цели. Он дей- 
сшвует Как сКулЬппюор, выявляющий свой памят- 
ник из мягкого эластичного материала. Машериал 
Кватроченто слишком инершен, материал готики 
слишком динамичен, но машериал Браманше есть 
именно та необхолимая Консисшенция массы, 

Кошорая нужна для окружения определенных об“- 
емов, для пластической моделировки архишектур- 
ных форм в шрех измерениях пространсшва. . 

И, лейсшвишелЬно, уже начинает свою архи- 
шектурную деяшелЬноспЬь Браманше в Милане с 
такого бесполобно моделированного памятника 
Как 5. Зайго, а впослелсшвии в Риме, в Качесшве 
зрелого хуложникКа создает совершенный Тешрецо 
5. Рено ш Мошонмо и блесшящий проект собора. 
5. Рено, чарующие именно своей заКонченной мо- 
лелировкой. 

Но, Конечно, не. ограничивается Браманше ол- 
ной моделировкой часшей своего организма. Он 
проявляепг и громадное умение связашЪЬ эши 
органЫ в одно целое, создашф прочную и не- 
рушимую схему взаимного существования часшно- 
сшей, скрепишЬ их невидимой, но Крепкой нишЬю, 
примиришЬ горизонталЬное и вершиКалЬное начало. 
в созвучном их существовании. 

ЗаКон шройисшвенносши расчленений, 
‘хорошо известный еще с аншичнЫых времен, нахо- 
лиш себе постоянное применение и у Браманше, 
в горизонтальном распределении этажей и в груп- 
пировке вершиКалЬных пилястр (ра1а22о Сапсе|епа, 
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Ситаца). Правило золошого сечения шакжЖе 
может быпф с легкостью проверено на многих 
произведениях Браманше. ВелЬфин*) в своем иссле- 
ловании приводит чрезвычайно убелителЬнЫый ана- 
лиз верхнего этажа бокового крыла СапсеЙепа, где 
Кроме шого верхнее менБшее окно пропорционалЬ- 
но болЬшему, а вмесше они повторяют пропорции 
предоставленного им интервала между двумя пиля- 
страми. Последнее свойсшво представляет исклю- 
чишелЬный иншерес в гармонических приемах 
Браманше и составляет в его шворчесшве ваЖ- 
ный принцип повшорения часшносщшей в це-. 
лом, уподлобляющийся музЫКалЬному аККорлду, со- 
ставленному из созвучных, родсшвеннЫых тонов. 
Постижение летали лает Ключ К пониманию це- 
лого и, наоборот, после поспижения целого деталь 
есшь ошзвуК, эхо, ошголосок целого, вибрация воз- 
луха после шого КаК аККорд уже ошзвучал. 

Все это бесконечное богашсшво гармонических 
приемов Браманще, заслуживающее самосшоящелЬ- 
ного изучения, при совершенсшве в обрабопщке 
Каждой летали, в выборе пропорций легКих и 
стройных,—созлает невыразимое ощущение очи- 
щения, освобождения, радосшной приобщенно- 
сши К миру, полной удовлешворенности восприятия. 

Знаменишые и, Казалось, несбытшочные шребо- 
вания, пред‘являемые К архишектору АлЬберши, 
были выполнены Браманше в полной мере, ло Кон- 
ца и лаже с избыпщком. к 


М. и 


у 

Каковы же резулЬтаты, К Которым приводит 
нас рассмотрение этих законов различных рит- 
мических проблем? 


*) Г. Вельфлин „Ренессанс и Барокко“. 
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В пределах развишия Каждого стиля, шакКжЖе, 
Как и на прошяжении всей испюрии золдчесшва 
можно намешипЪ некоторые общие, вернее парал- 
лелЬнЫые линии в развишии и смене эших проблем. 

АрхаичесКая эпоха Кажлой КулЬштуры, в 
ее архитектурном стиле, сКлонная воздейсшво- 
вап грандиозноспфю размеров целого, мощно- 
стЬю, массивноспфю часшей,—приводит, прежде 
всего, К проблеме монуменшалЬносши. Та- 
Ковы метолЫ воздейсшвия египетского зодчества, 
щакова архаическая эпоха греческого гения, начало 
ишалЬянского Ренессанса — Квашроченто. 

За этой эпохой в Каждлом сшиле наступает 
пора блестящего совершенсшва: золошой век 
искуссшва. Неполвижное шело архитектурного 
памящниКа начинает оживашЬ, расчленения при- 
обретают некоторую энергию лвижения. Эле- 
ментарное увеличение молуля сменяешся гармо- 
ническим совершенсшвованием взаимоотношений 
всех  элеменшов. Идея монуменшалЬносши 
приносишся в Жершву проблеме гармонично- 
сши. \М век ло Р. Хр, век Филия, Икшина,. и Ка- 
ликращта, КулЬминационнЫый пункт греческого швор- 
чесшва и ХУГ век по Р. Хр., век Браманше и 
Рафаэля, апогей нового расцвета италЬянсКого 
искуссшва, проходят под этим знаменем. Совер- 
шенсшво Парфенона, КаК и собора св. Петра, 
Конечно, не в их абсолющнЫх размерах, а в согла- 
сованносши ошделЬных элементов. 

Но на полоб"ой высоте искусство релКо удер- 
Живается более или менее значительный периол 
времени. Вершина становишся началом спуска. 
`ЖизнЬ все более и более овладевает зодчеством. 
Ришмика становишся более интенсивной, но и бо- 
лее анархическКой по своей прироле.Расчленения оде- 
ваюшся пышной и богатой декоративной одеждой. 
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Полобно шому, Как эпоха архаизма характе- 
ризуешся проблемой монументалЬности, а эпоха 
расцвета—гармонией, шак и эпоха упадка сши- 
ля всегда сопровождается преимущественнЫм раз- 
випием проблемы ЖжЖивописносши. Упадок и 
разложение античной хуложесшвенной Культуры 
создал римский сшильЬ, а уничтожение чистошы 
форм Ренессанса породило БароККо, стили, зани- 
мающиеся разрешением проблемы Живописносши. 

Но испюрия сшилей, Как и всякая история, 
об“екшивна. Она не знает „лучших“ или „худших“ 
сшилей. СшилЬ изживает себя ло Конца. Пробле- 
ма разрешаешся ло пресыщения. Нужен новый 
пришок шворческих сил, новые гении для шого, 
чтобы вновЬ начашЬ эпоху архаизма, вновЬ про- 
возгласиптф проблему монументалЬности. Непре- 
рывный Круг развития сшиля замЫКаешся. 

ОлнаКо, мершвое не воскКресает. Вечно ше 
же проблемы усложняющся, метолЫ разрешения 
их становяшся иными, шворческие элементы, ма- 
периализующие законы ришма—хуложесшвенные 
образы зодчества, —меняющся. И, Конечно, зала- 
ча современной архишекшурЫ: отыскКашЬ 
_ ше элеменшЫ формы, изаКонЫ их сочеша- 
ний, в Кошорых проявишся ВИН 
биение наших дней. 
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